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RESUMEN

El presente trabajo investigativo aborda dos teméticas. La musica cristiana, su
origen, evolucion e importancia para la iglesia cristiana protestante y el estudio del
método Rabine, su aplicacién en la formacion de un conjunto coral en la iglesia
Fraternidad Cristiana del canton Chordeleg e iglesia Vida Abundante del canton
Gualaceo.

La propuesta de este trabajo de graduacion se centra en la utilizacion de recursos
técnicos inmersos en el método Rabine, recopilacion de obras cristianas, arreglos y
adaptaciones de las mismas, educacion de la voz en los coristas, para la realizacion de un
concierto, en el cual se demostrard la formacion coral y nos permitird analizar los

resultados obtenidos con la aplicacion de este método.
ABSTRACT

This research focuses on two themes. Christian music, its origin, evolution and
importance for the Protestant Christian church and the study of the Rabine method, its
application in the formation of a choral ensemble in the Fraternidad Cristiana church of
the Chordeleg canton and Vida Abundante church of the Gualaceo canton.
The proposal of this graduation work focuses on the use of technical resources immersed
in the Rabine method, compilation of Christian works, arrangements and adaptations of
them, education of the voice in choristers, for the realization of a concert, in the Which
will demonstrate the choral formation and allow us to analyze the results obtained with
the application of this method.

PALABRAS CLAVE
Modsica cristiana, iglesia protestante, método Rabine, coro, repertorio, concierto.
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INTRODUCCION

La musica ha estado presente desde la existencia del hombre, ésta se ha utilizado
para fines diferentes a lo largo de la historia, una de las caracteristicas mas emblematicas
de la masica, es su uso para la adoracion o culto a cierta deidad. Bronislaw Malinowski,
en su libro Magia, ciencia y religion?, afirma que todo pueblo posee religion, esto nos
permite inferir, que la mdsica ha ocupado un lugar de vital importancia en las

celebraciones religiosas del hombre.

Por tanto, no seria extrafio encontrar que en la religion judia y de sus antepasados,
Abraham, Isaac y Jacob, haya existido cantos o musica dirigida a su Dios. De hecho, la
Biblia nos permite constatar la aparicion de cantos especificos, utilizados en los rituales
religiosos. Estos cantos llegan a ser la antesala de la musica que milenios después, seria

conocida como musica cristiana.

El presente trabajo esta dedicado a ser un complemento para la ensefianza coral a
través de mdusica cristiana, la misma que desde la década de los 60’s y 70’s, en EEUU se
consolidé como una categoria musical, ésta se centra principalmente en el personaje

biblico “Jesucristo” por quién la musica posee el nombre antes mencionado.

En la actualidad existen metodologias aplicadas a la ensefianza de los diferentes
instrumentos musicales como guitarra, violin, piano, etc. Entre los mas conocidos se
encuentran el método Suzuki, Kodaly, Dalcroze, entre otros, estos poseen diferentes
propuestas técnicas y metodoldgicas para la ensefianza del instrumento musical
respectivo. De igual manera se han desarrollado métodos dedicados a la educacion del
canto. Un ejemplo claro es el método “Ward”, el cual emplea el canto Gregoriano, para

la enseflanza del canto en los nifos.

La presente investigacion se centra en el estudio del método “Rabine”, y su
aplicacion en un grupo de jovenes, puesto que retne todos los aspectos técnicos

necesarios para la educacion de la voz, en este caso dirigidos a la practica coral.

El objetivo general que fue planteado en el presente trabajo y al mismo que se ha

dado cumplimiento, puso en manifiesto:

! Malinowski, B. (1948). Ciencia, magia y religion (1 edicién ed.). Espafia: Ariel.
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Aplicar el método Rabine en la formacion de un conjunto coral juvenil de musica
cristiana, en la iglesia “Fraternidad Cristiana” del canton Chordeleg a través de un

repertorio seleccionado.
De igual manera se desarrollaron los siguientes objetivos especificos:

- Diagnosticar el estado de la actividad coral, en la iglesia Fraternidad Cristiana del
canton Chordeleg.

- Sustentar tedricamente la utilizacion del Método “Rabine” para la formacion de
un conjunto coral juvenil.

- Elegir el repertorio, para el ensamble coral de musica cristiana.

- Aplicar el Método “Rabine” en la formacion de un conjunto coral juvenil.

En el campo metodoldgico se utiliz6 los recursos del paradigma cualitativo, cuya
seleccion de la muestra fueron los jovenes de la iglesia Fraternidad Cristiana y Vida
Abundante. A mas de la aplicacion del método Rabine, se realizé una recopilacion de las

obras que fueron montadas para el concierto final.

En la investigacion de campo se utilizaron los siguientes métodos de investigacion

cientifica:
De Nivel Tebrico:

Histdrico — Logico. Se realizaron investigaciones de los antecedentes y cambios de la
mdusica cristiana. Con relacion al método Rabine se realizd un estudio que conlleva, la

exposicion de los sustentos tedricos del método y su vigencia en la actualidad.

Analitico — Sintético. EI mismo que se evidencia en el analisis musical de las obras, su
forma y género musical al que pertenecen, de esta manera fueron seleccionadas, ocho

obras para el repertorio.
De Nivel Empirico:

Entrevista Grupal. Se aplico a los jévenes que conformaron el coro, para verificar su

conocimiento en metodos de canto y técnica vocal.

Encuestas. Se realizaron a las personas que se congregan en la iglesia “Fraternidad
Cristiana”, con la finalidad de constatar aspectos relacionados a la actividad musical y

seleccion del repertorio.

12
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Analisis de documentos. Permitio constatar la funcion que cumple la musica dentro del
culto cristiano y exponer las obras que han sobresalido dentro del mismo. Se trabajaron
con partituras, letras, textos biblicos y audios. La musica cristiana fue utilizada como un

material de apoyo en la ensefianza del canto coral.

La metodologia utilizada permitié el cumplimiento de los objetivos planteados,
como es la formacion de un conjunto coral y puesta en escena de los resultados a través

de un concierto.
El presente trabajo de graduacion esté estructurado en tres capitulos:

Capitulo 1: Propone un acercamiento historico-biblico de la musica cristiana, teniendo
en cuenta las bases y cambios que ha sufrido la misma. Ademas, expone una breve

explicacion acerca de la actividad coral en el transcurso de la historia.

Capitulo 2: Aborda, los sustentos tedricos del método Rabine, los cuales exponen el
funcionamiento de los diversos sistemas que acttan durante la fonacion, asi como los

aspectos pedagdgicos y metodoldgicos utilizados para la educacién de la voz.

Capitulo 3: Expone la aplicacion del método Rabine, la explicacién de la conformacion
de un conjunto coral a través de un repertorio seleccionado de musica cristiana y un breve

analisis de las obras estudiadas en la formacion coral.
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CAPITULDO 1:

La Mdsica Cristiana

1.1 Contexto histdrico y biblico de la musica cristiana.

Al tratar el tema de musica cristiana, existe la posibilidad de tener una percepcion
incorrecta, respecto a la religion de la cual proviene, puesto que de manera general se
estandariza como mdasica cristiana a todas las que poseen un mensaje o hablan acerca de
la Biblia o Dios. En la actualidad no existe una pauta que pueda mostrarnos de una manera

rigurosa, la diferencia de la madsica de una religion con respecto a otra.

El presente trabajo estd enmarcado en la musica cristiana de origen cristiano
evangélico, es decir de una iglesia protestante. Se hace mencidn a este tema para evitar

confundirla con la musica procedente de otras religiones.

La masica cristiana es la que contiene una letra de alabanza y adoracion a Jesucristo,
Dios padre y Espiritu Santo, por ser los tres un solo Dios. También puede dar testimonio
de una vida transformada por Cristo o puede hablar de ensefianzas de la Biblia. El grupo
Universa Laus? manifiesta, que el canto y la mdsica ocupan un lugar privilegiado dentro
de la liturgia cristiana®, por lo cual se puede entender que la musica cristiana ha
trascendido desde sus inicios hasta consolidarse en la actualidad como un fendmeno

acustico, capaz de influenciar emocional y espiritualmente a las personas.

1.1.1 La musica en el Antiguo Testamento.

Al estudiar el desarrollo musical relatado en el Antiguo Testamento? desde el Génesis,
se puede notar que no se menciona la masica como parte de alabanza a Dios. No es sino

hasta que en el Exodo 15, se relata a Moisés y al pueblo de Israel entonando un canto a

2 Universa Laus.- Grupo internacional de estudios para el canto y la musica en la liturgia, formado y
constituido en Lugano, Switzerland en Abril de 1966.

33 Universa Laus (1980) La mdusica en las liturgias cristianas. Fecha de consulta: 23 de Diciembre de 2016.
URL: http://universalaus.org/history/

4 El Antiguo Testamento fue escrito durante un periodo de aproximadamente mil afios, (de 1.400 a 400 a.
C.) por, al menos, treinta autores diferentes. La paternidad literaria de cierto numero de libros es
desconocida. La lengua original de la mayor parte del Antiguo Testamento fue el hebreo, una rama de la
gran familia de las lenguas semiticas, incluyendo el fenicio, el asirio, el babilonio, el drabe y otras lenguas.
(Schultz, 1960, p. 4)
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Dios, en agradecimiento por haberlos libertado del ejército de Faradn, cuando cruzaron

el mar Rojo. (Figueroa, 2011)

En la época en la que Moisés fue lider de Israel, Dios designo a los Levitas como la
tribu dedicada a todas las actividades relacionadas con el tabernaculo®. Posteriormente el
rey David organizd a parte de los Levitas, para hacerse cargo del canto y de los
instrumentos de musica (1Cr 15:16-23)%. Los maestros de musica y canto estaban
divididos en 24 grupos de 12 hombres, un total de 288 levitas expertos en todo lo referente
al canto al Sefior, instruidos y aptos™ (1Cro 25, 7). Esta organizacion en la ensefianza
musical y ejecucion de instrumentos, da a entender la importancia que era la musica para

el pueblo hebreo.

A lo largo de la historia del pueblo de Israel, esta se encuentra inmersa en varios
acontecimientos, que han amenazado su existencia, resultado de la rebeldia contra su
deidad, la misma que los llevé a guerras contra otras naciones, donde Dios ofrecia la
victoria al pueblo escogido, dando lugar al nacimiento de cantos, como lo podemos
comprobar en estas citas biblicas (Num 21:14-20; 1 Sam 18:6,7; Isaias 14:4).

Es asi que en el pueblo israeli se puede notar un gran desarrollo en el campo musical,
manifestado en la composicion de cantos y utilizacion de instrumentos. La musica esta
presente siempre en todos los lugares, tanto en la vida cotidiana como en la religiosa,
como se puede notar en el salmo 150:

1Alabad a Dios en su santuario;

Alabadle en la magnificencia de su firmamento.
2Alabadle por sus proezas;

Alabadle conforme a la muchedumbre de su grandeza.
3Alabadle a son de bocina;

Alabadle con salterio y arpa.

4Alabadle con pandero y danza;

Alabadle con cuerdas y flautas.

5Alabadle con cimbalos resonantes;

Alabadle con cimbalos de jubilo.

6Todo lo que respira alabe a JAH.

5> El taberndaculo era un santuario o pabelldn temporal, donde Dios se manifestaba al pueblo de Israel.
(Arriaga Gamboa, 2006, p. 2)
® Actualmente se privilegia el sistema siguiente: Jn 15,12-14
e Jn: nombre del libro en abreviatura: Juan
e 15:n2del capitulo: capitulo 15
e 12-14: n?de los versiculos: pasaje que abarca los versiculos 12 a 14, incluidos (12, 13, 14)
(Charpentier & Burnet, p. 12)
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Aleluya (Biblia Reina Valera 1960)

Existian cantos para todo evento social, todas las épocas del afio estdn marcadas por

cantos aprendidos o improvisados. Se cantaba en:

Las siegas y en las vendimias (Esdras 9:2; 16:10. Jeremias 31:4-5)

Al momento de partir (Génesis 31,27)

En los reencuentros (Jueces11: 34-35; Lucas 15:25).

A la llegada de la primavera (Cantares 2:12)

Al descubrir el manantial (NGmeros. 21:17)

El novio cantaba al presentarse a la amada (1 Mac 9, 3)

Habia cantores y cantoras en la corte del Rey (2 Samuel 19,

Cantos de marcha (nimeros 10:35-36. 2 Cronicas 20:21)

Cantos de peregrinacion a Jerusalén (Sal 121 a 134)

e Cantos laborales (NUmeros 21:16-18; Jueces 9:27; lIsaias 5:1; Isaias 27:2 ; Isaias
65:8; Jeremias 25:30; Jeremias 48:33; Oseas 2:17; Zacarias 4:7 Job 38:7)

e Cantos de amor (Salmos 45 ; Cantares 2:14 ; Cantares 5,:16 ; Ez 33:32)

e Cantos para beber (Job 21, 12 ; Sal 69, 13 ; Is 24, 9 ; Is 33, 11)

e Cantos para danzar (1Sam 18, 6-7 ; 21,12 ; 29,5 ; Sal 26,6 ; 68,26 ; 87,7) (Ponce

de Leonfuerte, 2011)

1.1.2 La musica en el Nuevo Testamento.

Los cantos en el Nuevo Testamento’ sufrieron un cambio doctrinal a partir de la
conversion de los judios al cristianismo, es decir ya no se ensalza solamente a Dios Padre.
El personaje central es Jesus, quién es la encarnacion de la promesa dada por Dios a Israel,
el libro del profeta Isaias anuncia tal profecia: “Por tanto, el Sefior mismo os dara sefial:
he aqui que la virgen concebira, y dara a luz un hijo, y llamara su nombre Emanuel®”
(Isaias 7:14, RVR, 1960). A continuacion en los escritos del profeta se atribuye a Jesus
las cualidades de Dios: “Porque un nifio nos es nacido, hijo nos es dado, y el principado
sobre su hombro; y se llamara su nombre Admirable, Consejero, Dios Fuerte, Padre
Eterno, Principe de Paz” (Isaias 9:6, RVR, 1960) corroborando asi la doctrina de la

trinidad de Dios:

7 El Nuevo Testamento es una serie de libros yuxtapuestos escritos en épocas diferentes (entre el 50/51y
alrededor del 120 d. C.) por autores diferentes. No sélo fueron escritos en ambientes distintos, sino
también para publicos distintos. Ademas, contiene escritos con formas diversas: relatos teoldgicos
centrados en torno a la persona de Jesus (los evangelios) o de los apdstoles (los Hechos), cartas y un Unico
ejemplar de un género literario conocido en el judaismo de después del exilio (el Apocalipsis).
(Charpentier & Burnet, p. 12)

8 Esto es, Dios con nosotros.
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S6lo hay un solo Dios, Infinito, Eterno, Todopoderoso, Omnisciente,
Omnipotente; perfecto en sabiduria, santidad, verdad y amor. En la unidad de la
deidad hay tres personas co-existentes, co-iguales y co-eternas: el Padre, el Hijo
y el Espiritu Santo (Rodriguez J. , 2011).

Es necesario mencionar tales atributos, dados a Jesucristo como deidad, porque a
partir de El, se dara una vuelta a la musica de alabanza, es decir JesUs pasa a ser el centro
de la exaltacion, como lo da a entender en una de sus ensefianzas: <Y todo lo que pidiereis
al Padre en mi nombre , lo haré, para que el Padre sea glorificado en el Hijo”” (Juan 14:13
RVR, 1960). Los seguidores de Jesus, al entender sus preceptos, posteriormente empiezan

a dirigir sus cantos no solo al Padre, sino tambien al Hijo.

En los evangelios de Mateo y Marcos se hace alusion a que el mismo Jesus cantd
himnos a Dios Padre, “Cuando hubieron cantado el himno, salieron al monte de los
Olivos” (Mateo 26:30 RVR, 1960). Tambien el apostol Pablo denota la importancia de la
musica para el creyente, estipulando asi en el siguiente pasaje biblico: “No os embriaguéis
con vino, en lo cual hay disolucion; antes bien sed llenos del Espiritu, hablando entre
vosotros con salmos, con himnos y canticos espirituales, cantando y alabando al Sefior en
vuestros corazones” (Efesios 5:18-19”, RVR, 1960).

Al estudiar los inicios de la iglesia cristiana primitiva®, se puede afirmar que ésta
no fue establecida durante el ministerio personal de Jesus, sino después, a través de los
discipulos que instaurd, comprobandose esto en el libro de los hechos de los apostoles,
en el capitulo 11, donde los creyentes que se afiadian perseveraban en la doctrina de los
discipulos de Jesus. Es asi, que probablemente desde este tiempo se da el inicio de la
escritura y composicion de musica cristiana, “si 10s hebreos tenian razones para cantar y

alabar a Dios, los cristianos tenian ain muchas mas” (Rodriguez J. , 2008).

En este apartado se muestra la importancia del culto a Dios para el pueblo Israeli,
el cual se manifiesta desde la formacion de esta nacion, constatandose asi, el uso de
musica y cantos, para diversos eventos celebrados por los judios. Estas costumbres

musicales, narradas en la biblia, se transmitieron de generacion en generacion de forma

9 “En el dia de Pentecostés, la fiesta judaica que caia cincuenta dias después del segundo dia de la Pascua,
vino sobre el grupo en Jerusalén, grupo que ascendia a algo mas de cien miembros, lo que ellos llamaron
el Espiritu Santo. Aquella fue la ocasién a la cual la mayoria de los cristianos sefialaban como el nacimiento
de la iglesia crisitiana”. (Scott Latourette, 1958, p. 94)
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oral, debido a que la mayor parte de la mdsica no se escribia, sirviendo de referencia para
el continuo desarrollo musical que se daré en el transcurso del tiempo. En la actualidad,
se conoce poco de la musica del cristianismo primitivo, se desconocen las formas de las

melodias y ritmos.

El impacto de evangelizacion que se dio por parte de los discipulos de Jesus, hacia
otras naciones, permitié la asimilacion del conjunto de creencias en Dios padre, Dios hijo
y Dios Espiritu Santo, de esta manera el evangelio de Cristo se expandié en el transcurso
de la historia. Es asi que ya no solo habra produccion musical en Israel, sino también en

los diferentes paises que hayan recibido la conversion a Jesus.

1.1.3. La reforma protestante y la musica cristiana.

Un suceso importante que se da en la historia, a partir del siglo XV, es la reforma
protestante cuyos autores principales son Juan Calvino y Martin Lutero, con este
acontecimiento se dio paso a dos tipos de enfoques referente a los himnos cristianos

protestantes.

Enfoque calvinista: consideraba que la masica cristiana solo debia poseer citas
biblicas, o de lo contrario seria rechazada y prohibida, por esto en las iglesias se cantaban
salmos biblicos con melodias muy basicas, Javier Mufioz en su curso de liturgia, expone
que la musica de las misas catolicas, en lugar de contribuir a la adoracion, en realidad
estaba desviando a los oyentes, puesto que casi siempre estaba basada en canciones
folcldricas seculares. (Mufioz, 2006)

Enfoque Luterano: este fue mas flexibe, permitiendo un gran desarrollo musical tanto
en lo instrumental, como en lo vocal. Cindy Jacobs en su libro “El manifiesto de la
reforma”, expone el uso de la musica por parte de Lutero, para revolucionar la cultura
eclesial, puesto que el reformador empezd a escribir cantos en el idioma comun,
permitiendo asi el canto congregacional® que hasta el momento no existia en las iglesias

“la adoracion se convirtid en una clave para la reforma” (Jacobs, 2008, p. 27)

El reverendo Javier Mufioz profundiza, en el periodo de la reforma, la gente cantaba
mientras iba a la iglesia protestante, pues encontraron otra iglesia con su propia musica

distintiva “Los luteranos con sus grandes coros Yy los calvinistas con sus cantos de salmos

10 Canto congregacional.- Implica la participacion del pulpito, al momento de ejecutar los cantos religiosos.
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espirituales e impresionantes, tenian algo que acerco al pueblo a una verdadera adoracion

a través del canto en su propio lenguaje” (Mufioz, 2006, p. 194).

A partir de este suceso histdrico, nacen corrientes separadas del dogma catdlico y por
ende musica protestante. Entonces surgen grandes compositores protestantes como el
mismo Martin Lutero, Johann Walther, Philipp Nicolai, Johann Sebastian Bach, Isaac
Watts quien es conocido como el padre de los himnos ingleses. Otro compositor
importante en el siglo XVI1I es Charles Wesley, quien conjuntamente a su hermano John
Wesley, introdujeron una lirica a sus himnos, procurando dar un mensaje de edificacion,
relacion personal con Dios y alabanza. Las contribuciones de Charles Wesley fueron
antecedentes para la conformacion de un nuevo género musical que se conoceria como

gospel.

1.1.4 El Negro Espiritual como fundamento de la musica cristiana.

Juan Montafio en su tesis de grado®! expone que el producto de la expansion luterana
del siglo XVII, dio paso a las primeras misiones protestantes hacia Norte América, estos
primeros misioneros introdujeron la recitacion y el canto de los Salmos en el nuevo
continente. (Montafio, 2015, p. 39)

Entre el siglo XVII y XVIII surge la musica protestante, en sus inicios fue conocida
como los Espirituales Negros, los mismos que en un principio se basaron en los Salmos.
Colling (1958 citado en Montafio, 2015) describe como se elaboraban los primeros
Espirituales Negros:

El oficio empieza con la ejecucién de un salmo sobre una musica escrita; luego se
hace la oracion y la lectura de la Biblia. La inspiracién se manifiesta entonces en uno
de los asistentes, quien tras haber hablado en un idioma incomprensible, se pone a
improvisar, canta un verso. Una parte de la asamblea como a tientas, repite el primer
verso, el mismo gue toda la congregacion con mas seguridad interpreta de nuevo. Un
mismo versiculo sucede de la misma forma al primero y dos versos componen una
estrofa. Colling, ademas relata, que el canto era comunmente acompafiado por un

piano en el cual su intérprete igualmente improvisaba” (Colling, 1958, pp. 148,149).

11 Montafio, J. (2015). La musica me ministra: la musica en la vida religiosa de una comunidad cristiana
cuadrangular. Trabajo de grado para optar por el titulo de Antropdlogo, Facultad de Ciencias Sociales y
Humanas, Universidad de Antioquia, Medellin, Colombia.
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1.1.5 El Géspel.

En la segunda mitad del siglo XV 11l y comienzos del XIX se da un movimiento
evangelizador denominado primer y segundo gran despertar, donde se hacia uso de los
Espirituales Negros. “De toda la improvisacion y espontaneidad de estos cantos, naceria
una nueva forma musical denominada spiritual, termino para designar varios tipos de
composicion poética y musical de raiz afroamericana y caracter religioso” (Garcia, 2002,
p. 414). Fue asi como de esta nueva estructra musical acompafiada con érgano o armonio
y palmas, surgié el Gospel a finales del siglo XIX y que alcanz6 su maximo esplendor
entre 1930 y 1960. (Montafio, 2015)

En el siglo XX, el gospel vivio una época dorada. Con el fin de llegar a las nuevas
generaciones, los musicos de este género, empezaron a ‘“fusionar las melodias de
espirituales e himnos religiosos con los ritmos del jazz y el blues” (Garcia, 2002, p. 422),
un gran exponente es el pianista Thomas A. Dorsey. Por esta razon el gospel llegé a los
jévenes y logro entrar a las disqueras y a la radio.

En la década de 1960, se lleg6 a una consolidacion de esta musica evangélica con
su propio circuito de conciertos, festivales anuales, emisoras de radio especializadas,
éxitos discograficos y estrellas de la la musica gospel. Durante la segunda mitad del siglo
XX, la musica cristiana empez6 a adoptar cada vez mas, los ritmos y estilos de los géneros
de musica occidental, inclusive oriental y africana. De esta forma podemos encontrar hoy
en dia, musica cristiana en la mayoria de géneros musicales del mundo (Montafio, 2015,
p. 42)

1.1.6 Boom Protestante.

Posteriormente en el continente norteamericano se da el inicio de un boom
protestante que es un movimiento cristiano de avivamiento espiritual, radicado en los
Estados Unidos que precede a inicios del siglo XX, “Lo que comenzo en un establo de
Los Angeles se convirtio en dinamita y se extendi6 por todo el pais como una explosion
en cadena” (Bartleman, 2006). Esta corriente pentecostal, que hace referencia al fluir del
Espiritu Santo, asi como se dié en la iglesia primitiva (Hechos de los Apdstoles 2), es
marcada en la historia de los EEUU. En el libro escrito por Bartleman se narra los
poderosos sucesos que se dieron en varios lugares, pero la mas mencionada es la “calle

Azusa” que fue un despertar en la iglesia protestante, siendo asi el pais norteamericano el
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pionero en la produccion musical protestante a nivel de Ameérica, asi comenzé una nueva
etapa en la historia de la mdsica cristiana en América. Entre los musicos destacados del

género Gospel son Fanny Crosby, Lina Sandell, Philip Bliss y otros compositores.

La musica cristiana evangélica se formo6 paulatinamente en los EEUU a lo largo
del siglo XX, producto de la influencia de los antiguos himnos congregacionales y los
negro espiritual de los cristianos afroamericanos. Este hecho esta intimamente
relacionado al proceso de evangelizacion, por esta razon es menester hacer referencia el
hecho misionero que se ha efectuado, comenzando desde la frontera con EEUU, América
Central y América del Sur, donde se ha visto una conversion de las personas que
profesaban el catolicismo, hacia el protestantismo, hecho que es notable hasta nuestros
dias. (Hernandez, 2005, p. 20) Todos estos sucesos poseen un orden anacronico, debido
a la diversidad de corrientes independientes que se han suscitado dentro de la religion

protestante.

1.2 La musica cristiana en el siglo XXI.

Se han realizado diversos estudios para constatar el continuo crecimiento de la iglesia
protestante, como lo corrobora el socidlogo Cristian Parker Gumucio en sus
investigaciones concernientes a la religion en Latinoamérica. Este es un hecho muy

notable, al observar la presencia de diversas iglesias de diferentes dogmas.

Actualmente, existe gran cantidad de artistas de musica cristiana muy reconocidos,
los mismos que han ayudado al reconocimiento de esta musica a nivel mundial. Entre los
destacados se puede hacer mencion a Marco Barrientos, Marcos Witt, Jesus Adrian
Romero, Alex Campos, Christine D’Clario, Marcela Gandara, Ingrid Rosario, los grupos

0 bandas como, Miel San Marcos, Barak, Hillsong, Contagious, Planetshakers, etc.

1.2.1 Funcionalidad y uso de la masica cristiana.

El canto y la musica que nacen en las comunidades cristianas tienen origenes y
fines diferentes. Se puede hablar de musica cristiana como mdusica de inspiracion
religiosa, o como estilo ligado a una determinada orientacion cultural, o bien todavia
como expresion ligada a un contexto muy preciso por ejemplo, el de la celebracion
liturgica. (Pierini, 1993)
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La mausica cristiana contemporanea, no es comprendida como un género musical
diferente a otros géneros, sino como una categoria musical, donde el autor le da un sentido
evangelistico en cuanto a la lirica de las canciones. En las Gltimas décadas la musica
cristiana ha obtenido una trascendencia muy fuerte y un gran aumento en la produccién
musical dentro de las iglesias cristianas evangélicas o protestantes, es asi que este género
musical ha sido tomado en cuenta en diversas premiaciones representativas de la musica

a nivel internacional, como los premios Grammy y los premios Arpa.

En nuestros dias podemos constatar la presencia, uso e importancia de la musica
en diferentes congregaciones existentes en todo el mundo, independientemente del tipo
de religion. Dentro del servicio religioso en las iglesias cristianas protestantes, la musica
se utiliza para alabanza y adoracion a Dios, en donde se hace uso de instrumentos

musicales y hasta se pone en escena danzas ejecutadas por los feligreses.

1.2.2. La musica cristiana en Cuenca.

Como resefia histdrica, se cita el protestantismo en Ecuador, que empieza sus
intentos de evangelizacion en la época colonial, pretendiendo entrar como viajeros,
comerciantes y colportores®?, en ese entonces la influencia de la iglesia catolica y la

contrarreforma, impidio el paso de aquellas misiones protestantes (Guaman Gualli, 2010)

En el afio de 1895 las fuerzas revolucionarias de Eloy Alfaro triunfan y se da la
revolucidn liberal, esto produjo la separacion entre el estado y la iglesia Catolica. Los
misioneros ven en Eloy Alfaro un instrumento de Dios para la apertura del Ecuador al

evangelio.

En el afio de 1896 se da el ingreso de la primera mision evangélica conformada
por tres misioneros de la Union Misionera evangélica: J. A. Strain, F. W. Farnol y George

Fisher, permitiendo asi la introduccién de mas movimientos misioneros al Ecuador.

Dentro de la ciudad de Cuenca, encontramos que a finales del afio 1930 se dio
inicio al establecimiento de la Misién Alianza Cristiana y Misionera en donde Homero
Crisman y Carl Carison hicieron un viaje de exploracion a la ciudad de Cuenca, con el fin
de hacer los primeros contactos y arrendar una casa para iniciar el trabajo evangelistico.

Posteriormente en el afio 1955, la Iglesia Luterana decide dar continuidad al trabajo

2 Entiéndase por vendedores o distribuidores de la Biblia o parte de ella.
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iniciado por la Alianza en Cuenca. Misioneros como Juan Johnson y Ramén Rosales,

empiezan la dificil mision de predicar. (Riera Méndez & Orellana Serrano, 2001, p. 3)

Entre las primeras iglesias protestantes que se establecieron en Cuenca estan: la
Iglesia Luterana “Nuestro Salvador”, la misma que en el afio de 1965 coloca la primera
piedra del primer templo luterano, ubicado en la av. Huayna Capac. Y la Iglesia de los
Hnos. Libres. (Riera Méndez & Orellana Serrano, 2001, p. 4)

El desarrollo de la masica cristiana en Cuenca y a nivel del pais ha sido muy
escaso, por lo general la musica que se escucha dentro de las iglesias no son de produccién
local, sino provienen de diferentes artistas y agrupaciones musicales de paises
extranjeros. Esta falta de produccion musical, probablemente estd intimamente

relacionada con el nivel de interés de las iglesias por esta &rea artistica.
1.2.3. La musica cristiana en el Canton Chordeleg.

Chordeleg es un canton de la provincia del Azuay, ubicado a 42 km de la ciudad
de Cuenca, posee una poblacion de 10.580 habitantes y es conocido por la produccion de

joyas en oro, plata, filigrana, entre otras.

En el Canton Chordeleg existen dos iglesias cristianas, en las cuales se puede
constatar la practica de la muasica antes mencionada, con la intervencion de musicos

pertenecientes a su respectiva congregacion.

e Laiglesia “Jesucristo camino Unico al cielo” cuyo pastor es el sr. Victor Castro,
es la primera entidad que fue formada en Chordeleg desde hace doce afios, en la
misma ha existido limitada actividad musical, pero en la actualidad esta
congregacion posee un grupo musical dedicado a los servicios de culto, esta
organizacion ha tenido un ritmo de crecimiento lento debido a que la tradicion
catolica es fuerte en dicho canton.

e La iglesia Fraternidad Cristiana tiene una vigencia de siete afios en el canton, la
misma que ha realizado un arduo trabajo con respecto a la evangelizacion, en esta
entidad se iniciaron procesos de ensefianza musical, llegando a conformar un
conjunto musical estandar, el mismo que es puesto en escena los dias que se

celebra culto a Dios.
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1.3 El coro y su contexto histdrico.

El coro es considerado como una agrupacion musical, definido como “un cuerpo
de cantantes que actua conjuntamente, tanto en unisono como a voces, normalmente con
mas de una voz por cuerda” (Randel & Gago Béadenas, 2009), es también el encargado de
interpretar una pieza u obra de una forma organizada agradable al oido del ser humano,
es asi que “los sonidos llegan a ser bellos y significativos a través del proceso creativo”

(Bruscia, 2007), que realizan los integrantes de un determinado grupo coral.

Los coros nacen desde que un grupo de personas empiezan a cantar una
determinada pieza musical, de alli que se considera que los coros nos han acompafiado
desde el principio de nuestra existencia, esto desemboca al deseo del ser humano, de
adorar a una deidad, puesto que “no existen pueblos, por primitivos que sean, que
carezcan de religion” (Malinowski, 1948, p. 3) Varios relatos biblicos tales como 1
Cronicas 15:16-24; 23:5, Exodo 15:1-21, hablan acerca de disposiciones corales en el

antiguo testamento.

La historia nos muestra el inicio del canto en la edad antigua donde las grandes
confederaciones como Mesopotamia y Egipto, usaban cantos para propiciar la cosecha, o

se relacionaba a los ritos religiosos.

En la edad Media se muestra una influencia de los cantos griegos hacia Roma, la
misma que pasa a ser el centro de gobierno tanto politico como eclesiastico, es por esto
que dentro de la liturgia romana aparecio el canto gregoriano, o también cantus planus o
canto llano, este utilizaba el idioma latin, este canto era monddico e interpretado por voces

masculinas. (Lépez, 2011)

En los siglos IX al X1 se desarroll6 el arte de la polifonia en la Europa Occidental,
es esto el canto simultaneo de més de una voz, que fue utilizado dentro de la liturgia
catélica. La polifonia dio paso a nuevas manifestaciones musicales como el motete,

canon, rondo, etc. (Enriquez & Bidot Pérez de Alejo, 1991)

El Renacimiento dentro del siglo XVI, produce el auge de la polifonia laica y la
musica a cappella (1991, p. 175), este desarrollo vocal se difunde por todos los paises
gracias a la imprenta, pero la musica de cada pais adquiere su propio estilo caracteristico,

asi se habla de mdsica italiana, musica espafiola, francesa, etc. “En este siglo se desarrolla
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en Italia la forma mas importante de la musica profana europea en la polifonia a cappella:
el madrigal” (1991, p. 176) Enriquez y Bidot comparan el madrigal del ars nova con el
del siglo XVI 'y concluyen que el primero fue escrito casi siempre a dos voces, muy pocas
veces para tres. Mientras que el nuevo madrigal fue concebido como una polifonia a cinco
voces; podia ser a seis 0 mas voces, se escribieron madrigales para doble coro; pero

también hubo de una a cuatro voces (Enriquez & Bidot Pérez de Alejo, 1991)

Posteriormente aparece la técnica policoral que se origina en ltalia, se llego a
escribir musica para dos, tres y cuatro coros, a fines del Renacimiento la musica policoral
fue conocida en toda Europa occidental. La técnica policoral dio paso a la evolucion de
las formas musicales; y origina la forma instrumental quizas mas popular del barroco; el

concerto grosso. (Enriquez & Bidot Pérez de Alejo, 1991, p. 205)

El Barroco, siglos XVII y mediados del XVIII, se produce el desarrollo de las
artes: literatura, arquitectura, pintura, escultura, musica, 6pera, teatro, etc. En este periodo
aparece la melodia acompafiada, que da un giro a la musica vocal, es asi que la voz
buscaba ser la protagonista, expresando los afectos al publico, al mismo tiempo que era

acompariada por instrumentos.

En el Clasicismo, se mantienen formas vocales del barroco, pero existe una
evolucion, empiezan a surgir 6peras de caracter profano, como las dperas de Mozart, en
este periodo se escriben los corales, anthems, misas, y réquiems, que son obras de caracter

religioso.

En el periodo Romantico la masica vocal se centra en dos campos, la canciény la
Opera, la primera es conocida principalmente como lied, que es el acto de ponerle musica
aun poema, por lo general la voz era acompafiada por el piano. La 6pera, donde podemos
constatar el desarrollo coral a través de agrupaciones corales dentro del montaje de una
obra conformada por coros dentro de su estructura, llega a su esplendor y se convierte en

el acto preferido por la burguesia, es asi que se construyeron teatros por toda Europa.

La actividad coral se ha mantenido hasta la actualidad, pero al estudiar la historia
de la musica nos damos cuenta que la misma se dirige hacia nuevas propuestas musicales,
esto va de la mano con el desarrollo tecnoldgico, es por esto que en nuestros dias vemos

el campo musical repartido en numerosas ramas.
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La doctora Nuria S. Fernandez Herranz trata en su tesis'®, Un fendémeno

importante como es la migracion de europeos a Norteamérica, resultado de las guerras
napolednicas!*, donde no solo emigraron profesionales de baja cualificacion, los cuales
en los diferentes paises de destino, eran posibles integrantes del movimiento coral. De
esta manera se da un desarrollo coral paralelo entre Europa y Estados Unidos. (Fernandez,
2013)

1.3.1 El coro como una propuesta musical trascendente.

Diversos estudios realizados, han demostrado los beneficios de cantar en un coro,
desde un punto de vista psicoldgico el investigador Phillips'® realiz6 entrevistas a
directores de coros gospel, los resultados expusieron el cambio de comportamiento y
mejora de la autoestima de algunos nifios de la escuela, desde que forman parte del coro,

mejorando otras &reas de la vida escolar.

Clift y Hancox!® (2001), realizaron un estudio con una coral universitaria, donde
los 84 miembros completaron un cuestionario. En él se les preguntaba en torno al
beneficio personal en su participacion en el coro y como dicha participacion beneficiaba
a su salud. El 87% declaré que habian beneficios sociales, el 75% emocionales y el 58%
contestd que habia beneficio de alguna manera, contestando el 49% que existia un

beneficio fisico y espiritual. (Clift & Hancox, 2001)

La actividad coral ha trascendido hasta nuestros dias, si buscamos fuentes de
informacion a través de internet y redes sociales, encontraremos que existen estas
agrupaciones, y que por los resultados que brindan a las personas, los coros perduran
hasta la actualidad. Diversas instituciones como, conservatorios, academias de musica y
universidades mantienen la practica coral, por ello, se han abordado numerosos estudios
que demuestran que el hecho de cantar en un coro, desarrolla el conocimiento musical,
asi como otra serie de capacidades que benefician en otros aspectos a las personas que lo

cultivan.

13 Fernandez Herranz, Nuria S. Las agrupaciones corales y su contribucién al bienestar de las personas.
Tesis doctoral, Universidad Carlos 1l de Madrid.

14 Serie de conflictos bélicos que se dieron lugar a finales del siglo XVIII, durante el gobierno de Napoledn
| Bonaparte en Francia.

15 Phillips, R. (1982). Some perceptions of gospel music. Black perspective in music, vol.10, n.2, 167-178.
16 Clift, S. y Hancox, G. (2001). The perceived benefits of singing: findings from preliminary surveys of a
university college choral society. Journal of the royal society for the promotion of health, vol.121, n.4, 248-
256.
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Diversos estudios se realizan en las manifestaciones corales y en las repercusiones

que estas conllevan por ejemplo el investigador Santiago Pérez Aldeguer expone los
multiples beneficios del canto coral, generando buenos resultados en la educacion,
psicologia, interdisciplinariedad, etc. En la medicina se concibieron estudios y se llego a
la conclusiéon de que cantar en un coro, hacer musica, la lectura y la asistencia a
actividades culturales, tiene una influencia determinante para la supervivencia. (2014, p.
393)

CAPITULDO 2:
El Método Rabine

2.1 Biografia de Eugene Rabine.

Grafico 2.1 Profesor Eugene Rabine. (Fuente:
https://centrodetrabajovocal.wordpress.com/eugene-rabine/)

El profesor Eugene H. Rabine, nace en New Rockford, North Dakota EEUU,
reside desde hace décadas en Alemania, se ha destacado profesionalmente como cantante
de Opera, camara y oratorio, como director de coro y orquesta y posteriormente como

regisseur!’ y empresario teatral.

Estudio canto, direccion y educacion musical en la Universidad de Texas Wesly

en Fort Worth, Texas. Su tesis la realizé en la Juilliard School of Music en Nueva York.

17 Régisseur. Administrador, director de escena, capataz. (diccionario.reverso.net)
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Se dedica desde 1964 a la ensefianza del canto y a la investigacion cientifica sobre
la voz humana como resultado de su amor por el canto y de las preguntas que le hacian
sus propios colegas en el mundo de la 6pera. Junto al profesor Peter Jacoby se dedico a
investigar y comprender las bases anatomicas y fisioldgicas del canto y lo plasma en su

libro Funktionales Stimmtraining® sentando sus bases en 30 afios de investigacion.

En 1987 crea el Instituto Rabine, que ofrece distintos cursos de formacion,
perfeccionamiento y seminarios para cantantes, profesores de canto, directores de coro,
actores y terapeutas de la voz. Realiza también un curso de formacion profesional de

cuatro afios de duracion a cuyo egreso se obtiene el CRT (Certified Rabine Teacher)®

El fundamento del método Rabine consiste en capacitar al maestro en desarrollar
el oido, la vision y la empatia funcional al momento de la ensefianza del canto. Estas
aptitudes, son esenciales para la educacion de la voz, permitiendo asi, generar
percepciones correctas de la fisiologia del instrumento vocal, por parte del maestro y

alumno.

2.2 Contenidos (Método Rabine).

El método Rabine, es la materializacion de mas de treinta afios de investigacion,
en el cual los profesores Eugene Rabine y Peter Jacoby nos ayudaron a comprender las
bases anatomicas Y fisioldgicas del canto, este método “tiene como fuente el amor hacia
la voz humana y desde alli crecié también la enorme curiosidad por conocer el
funcionamiento de este instrumento” (Parussel, 1999, p. 5). Su estudio esta centrado en

la educacion de la voz y este a su vez esta ligado al conocimiento cientifico y la intuicion
individual como lo manifiesta Renata Parussel ““Sin conocimiento no hay intuicién y sin

intuicion no hay crecimiento cientifico” (1999, p. 6), el maestro ensefia siguiendo un

concepto y el alumno canta de acuerdo a su percepcion.

Un aspecto muy importante en el aprendizaje, es la relacion que existe entre
maestro-alumno, centrado en el didlogo y comunicacién, esto permite el descubrimiento
y desarrollo del instrumento vocal. El profesor de canto debe poseer conocimientos

solidos y amplios sobre la funcion vocal, asi el proceso de “ensefiar y aprender

18 Entrenamiento funcional de la voz.
1 Centro de Trabajo Vocal. (2010). Eugene Rabine. CV. [online] Disponible en:
https://centrodetrabajovocal.wordpress.com/2010/04/26/eugene-rabine-cv/ [Recuperado 8 Abril 2016].
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constituyen un acto de colaboracion, en el cual el alumno debe tener la responsabilidad

de sus cambios y donde al maestro le toca la tarea de guiar el crecimiento” (1999, p. 7)
Los contenidos que aborda el método Rabine son:

- Ladoble valvula laringea

- Evolucion del aparato fonatorio

- El movimiento de la voz en el tiempo y en el espacio
- Lafuncién laringea

- Tracto vocal — acustica

- Aspectos pedagdgicos y metodologicos de la ensefianza del canto.

2.2.1 La doble valvula laringea.

El profesor Eugene Rabine ha realizado un estudio investigativo profundo del proceso de
fonacion y los principales drganos que intervienen en la produccién de la voz cantada.

Entre estos se encuentra la doble valvula laringea.

Laringe

Epiglotis o cartilago
epiglotico

Hueso hioides

Cuerdas vocales
falsas o bandas
ventriculares

Cuerdas vocales
verdaderas
Ligamento vocal
Espacio subglotico

o infraglotico

& Traquea

g

"Ex'r"

Gréfico 2.2 La Laringe. En “Laringe y Traquea”, por Pérez Mujica, 2008.
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La doble valvula laringea, esta conformada por las falsas cuerdas vocales o bandas

ventriculares y las cuerdas vocales verdaderas, estas forman parte de la laringe y estaa su
vez “forma parte del aparato respiratorio, y es el drgano de la fonacion” (Vega, 2013).

La funcion de la doble valvula es vital y fundamental para el mantenimiento de la
vida, estas ayudan a regular los procesos de inspiracion y espiracion. Rabine explica la
accion de estas valvulas laringeas al momento que un individuo retiene el aire, creando
una sensacion de cierre o presion en el cuello (Rabine, 2002, p. 8), este proceso ejercido
por dichas valvulas, nos permitiria controlar a voluntad, la cantidad y el flujo del aire al

momento de expresar el canto.

Se puede ejercer fuerza sobre las paredes y presion en el espacio interno de la
valvula, si esta es muy fuerte existe la posibilidad de generar mucha mas presion, si es
débil se puede ejercer muy poca presion, porque la véalvula se abriria inmediatamente.
Cuando una persona retiene el aire, al mismo tiempo que contrae o aprieta los musculos
abdominales, acciona la valvula de sobrepresion que son las bandas ventriculares o falsas

cuerdas vocales?.

Las bandas ventriculares, no tienen musculos propios y se cierran por la accion de
distintos musculos del tracto vocal que también tienen que ver con la deglucion. Esta es
la razon por la cual se presenta una sensacion muy global de sensacion de cierre, “cuanto
mayor es la sobrepresion en los pulmones, tanta méas es la fuerza que tienen que emplear
estas bandas ventriculares para cerrar y mas musculos se necesitan para que refuercen y

mantengan este cierre” (2002, p. 10)

La valvula de inspiracion tiene una forma muy distinta. Es una valvula que es
mucho mas tardia en la evolucidn y que corresponde a nuestras cuerdas vocales. Estas
tienen musculos propios y son autarquicas?’. Durante el proceso de respiracion visto
desde esta valvula permite que el aire que se mueve durante la espiracion las puede abrir
con facilidad, mientras que el flujo de aire en la inspiracion recibe mayor resistencia. Para
[levar un proceso de respiracion normal “necesitamos que las dos valvulas estén, abiertas

para poder inspirar o espirar” (2002, p. 10)

20 Tienen una forma determinada que va desde arriba hacia abajo. De modo que si viene el aire desde
arriba, éste puede pasar sin ninguna dificultad. Pero, si viene el aire desde abajo, las bandas pueden
cerrarse de modo que ofrecen una resistencia al aire. (Rabine, 2010, p. 9)

21 Autosuficientes.
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En su investigacion el profesor Rabine cita dos tipos de percepcion en la
regulacion del sistema respiratorio, la primera vista tradicionalmente desde los musculos
torécicos y también desde el diafragma. La segunda vista desde el cerebro, la regulacion
de la inspiracion y espiracion, es realizada desde las valvulas, porque estas son las que
controlan la sobrepresion y bajo-presion en el cuerpo. El conocimiento de estas dos
formas de regulacién del sistema respiratorio, permite al cantante, apreciar el
funcionamiento de sus 6rganos en la respiracion y el control de los reflejos involuntarios
que no favorecen al canto, pudiendo ser los movimientos innecesarios que se producen
en la zona de la caja toracica, cuello y cabeza. Por ejemplo en una respiracion profunda
el cuerpo humano tiende a expandir la caja toracica y tensar los muasculos del cuello, esto
genera desgaste de energia y un mal posicionamiento de la cavidad bucal.

La valvula espiratoria o de sobrepresion, junto a los muasculos abdominales,
masculos intercostales internos y otros musculos espiratorios, hacen que el aire
intrapulmonar sea sometido a una gran presion. “Este aumento de presion dentro del
cuerpo tiene una importancia vital: produce la posibilidad de poder defecar, parir, produce
una determinada estabilizacion de la caja toracica y permite que su esqueleto proteja el
corazon, los pulmones y otros érganos vitales contenidos en ella” (Rabine, 2002). Un
punto importante que sefiala el autor es que la apertura de las valvulas es grande en la
inspiracion y mas pequefia en la espiracion, el correcto funcionamiento del proceso
respiratorio, permite accionar el sistema locomotriz, generando la posibilidad de mover

nuestras extremidades y cabeza.

En la funcion de bajo-presion, se mantiene la actividad de los musculos
inspiratorios y una presién menor en los pulmones, esta puede ser con o sin cierre de la
valvula y produce una presion negativa en el térax, por influencia o por accion de los
masculos inspiratorios. Eso significa que se puede ejercer una fuerza centripeta, hacia
adentro, que permite todas las funciones de cuando el cuerpo tiene que tirarse hacia arriba
0 hay que hacer equilibrio o actividades de gran movilidad como gimnasia, etc (2002, p.
13)

Para el profesor Rabine estas dos valvulas, tanto la de sobrepresion como la de
bajo-presion, la valvula de entrada o de salida de aire, son de importancia vital, son las
que nos permiten seguir viviendo. La diferenciacion entre estas dos valvulas es la que

permite ciertas calidades de fonacion” (Rabine, 2002, p. 12)
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En conclusion, el conocimiento acerca del funcionamiento de la doble valvula
laringea, permite al cantante, poseer una clara percepcion de los procesos que resultan de
la accion de cada valvula, el control eficaz de las mismas, ayudan a contemplar un flujo
de aire correcto al momento de la fonacion, es decir, a medida que se abren o cierran estas
valvulas, exigirda mayor o menor escape del aire retenido en los pulmones. Todo este
proceso ayuda al cantante en la interpretacién de un verso o frase, lo cual implica la

utilizacion del aire necesario para la ejecucion de determinada obra musical.

2.2.2 Evolucion del aparato fonatorio.

El profesor Rabine explica el proceso de evolucion que nos permite comprender
el funcionamiento de la voz, posibilidades de rendimiento, relacion entre el cuerpo, la
respiracion, la voz y los aspectos psiquicos en la comunicacion. El autor explica su
experiencia y conocimiento en el ambito anatémico y fisioldgico, producto de sus arduas
investigaciones, estos lo llevaron a entender los mecanismos que utiliza el cuerpo para
producir la voz. A pesar de esto, existia un vacio para el autor, el mismo que fue satisfecho
al adentrarse en el estudio de la evolucién. De esta manera lleg6 a comprender la funcion
de la voz y la razdn de las distintas calidades de fonacién. Rabine expone el desarrollo
del aparato fonatorio, a partir de las diferentes circunstancias que se suscitaron en la
historia, las mismas que fueron necesarias para la supervivencia. A continuacion se

manifiesta la evolucion en siete periodos importantes y simplificados por el autor:

1) peces con pulmones - pez pulmonar

2) animales de tierra mas primitivos

3) periodo arbéreo

4) segundo periodo acuético

5) periodo de la sabana.

6) periodo del desarrollo del cerebro y la comunicacién

7) comienzo de la civilizacion moderna.

Pez pulmonar.- Segun esta teoria del evolucionismo, en un principio, se forma una
especie de bolsa en un pez, para el almacenamiento de oxigeno. De esta manera empieza
un sistema primitivo de cierre laringeo que permite abrir y cerrar el acceso a aquella bolsa,
esto significa el desarrollo de una valvula. Este proceso se dio por la necesidad de obtener

alimento fuera del agua, lo cual implicd que este pez subiera a los juncos para alimentarse.

32
Daniel Enrique Serrano Guailacela



ﬁ/,% UNIVERSIDAD DE CUENCA

=
Animales de tierra primitivos.- Millones de afios despues, aquel animal intenta subir a

la tierra, su sistema inspiratorio y su bolsa se han desarrollado mucho mas, empieza a
moverse sobre la tierra con gran esfuerzo, usando aquel primitivo sistema de sobrepresion
que usan las salamandras y los cocodrilos para desplazarse. “Esto significa que ellos
toman el aire, mantienen el aire inspirado, emplean una fuerza centrifuga para separarse
del piso, empiezan a moverse, a movilizarse y cuando necesitan tomar aire vuelven a
sentarse” (Rabine, 2002, p. 15)

Posteriormente aparece el desarrollo de cartilagos, parecidos a los que utilizan los
sapos Y las ranas, aqui ya existen unos primeros intentos de producir sonidos. En la
evolucion surgieron los reptiles y se mantuvieron en los siguientes millones de afios, aquel
sistema fue creciendo junto con el crecimiento en tamafio de aquellos animales. Estos se
desarrollaban continuamente para sobrevivir sobre la tierra, empezaron a cavar, empujar,
luchar, permitiendo un avance en el sistema respiratorio y sistema de valvulas. “Pasaron
millones de afios y fueron diferencidndose cada vez mas las relaciones neuroldgicas”
(2002, p. 16) con estos sistemas, estas afirmaciones proponen la independencia y control
por parte del cerebro, hacia diferentes érganos y musculos, en la actualidad es conocido
que el cerebro es el que crea los estimulos para desencadenar una reaccion en determinada

parte del cuerpo humano.

Periodo arboreo.- Hace 33 millones de afios en el periodo oligoceno, aparece un pequefio
animal llamado el mono de Morgan (2002, p. 16) el mismo empieza a subir a los arboles,
haciendo que estas actividades como trepar, sostenerse, dieran resultado al desarrollo de
la segunda véalvula, que es la valvula de inspiracién o de bajo presion, conocida también
como cuerdas vocales, estas posteriormente resultaran en un sistema avanzado que emite
la voz. La vida en los arboles significd, cambios en la columna vertebral, cadera, brazos,
piernas y el desarrollo de las articulaciones que permitirian el movimiento, en este periodo
todavia no estuvieron establecidas las caracteristicas que poseen los cuadripedos de la

tierra, pero fue un gran avance para la supervivencia de estos animales primitivos.

Segundo periodo acuatico.- Hace 7 y 11 millones de afios, se da la evolucién de los
primates, este tema es muy discutido cientificamente, debido a que no existe un acuerdo
sobre lo que sucedio en este periodo. Rabine aclara que no existen restos fosiles, debido
al aumento de temperatura que se produjo en este periodo, lo cual provocd el
derretimiento de los hielos y a su vez una inundacion. El agua al ser salada disolvio los
huesos, evitando que existan los restos.
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Estos primates se vieron en la necesidad de regresar al agua, lo cual implico
modificaciones fisiologicas, aumento del volumen corporal, aparecimiento de lineas
hidrodindmicas que le permiten ir por el agua “por ejemplo el delfin que tiene estas lineas
hidrodinamicas, va por el agua con un minimo de resistencia” (2002, p. 18). Esto se puede
notar en el cuerpo humano, cuando observamos la direccion en la que crece el vello. La
vida en el agua significo para estos animales, la necesidad de aprender a nadar, lo cual
implicé el uso del sistema de bajo presion, es decir la valvula de entrada de aire, podemos
darnos cuenta de la accién de este mecanismo cuando entramos al agua, nuestro cuerpo
instintivamente toma aire y cierre la valvula con la finalidad de evitar que el agua entre.
Segln las condiciones de vida que atravesaba aquel animal, permitié cambios y
evoluciones en su estructura corporal, destinado a la supervivencia, posteriormente los
diferentes sistemas se adaptarian para mejorar la comunicacion, como es el desarrollo de

los 6rganos que permitirian el habla.

El accionar de las cuerdas vocales influencia el tracto vocal, en su longitud y
diametro, es decir mientras mayor tension sobre ellas, se produce un mayor uso de los
masculos que la rodean. “La calidad de la voz, la regulacion de la altura y la regulacion

del volumen, son trabajos musculares y neuroldgicos dentro de las cuerdas vocales”

(2002, p. 21)

Periodo de la sabana.- Este periodo se extendio entre los cinco y siete millones de afos,
Rabine expone que, la literatura antropoldgica manifiesta al hombre erguido sobre sus
dos pies dentro de este periodo, teoria sobre la cual el profesor Rabine no muestra
afinidad, los diversos cambios climatologicos y desafios que atravesd el primate
primitivo, suponen una evolucién no tan repentina para el autor. La evolucién de los
movimientos de las extremidades y en general del cuerpo, estan intimamente relacionadas
con la respiracion, sobre todo la inspiracion, por esto “la calidad de un movimiento
corporal depende de la calidad del movimiento inspiratorio” (2002, p. 22), estos dos
inciden en la calidad de las cuerdas vocales, que es la valvula entre la respiracion y el
movimiento corporal, una inspiracion relajada permite el acceso de la cantidad adecuada
de aire, que sera utilizado para realizar una accion, el flujo del aire inspirado es controlado
por las cuerdas vocales, este proceso desemboca en una determinada presion que servira

para realizar un movimiento a voluntad.

Periodo del desarrollo del cerebro y la comunicacion.- En el camino de la evolucion,
la laringe descendié de a poco, esto permitio la generacién de sonidos. El ser humano
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paso por diferentes fases de evolucion hasta llegar al Homo Sapiens Modernus, en quien
se da el proceso del habla. En los Gltimos cuatro millones de afios se produce el desarrollo
del cerebro y de la comunicacién, conforme el hombre evoluciona, su cerebro también
presenta cambios, como el aumento de su tamafio. Aparecen areas en el cerebro que seran
destinadas a controlar diferentes funciones corporales, como por ejemplo el mesencéfalo
tiene una relacién neuroldgica con los movimientos articulatorios del tracto vocal, el
bulbo raquideo controla el centro respiratorio, el profesor Eugene Rabine también
menciona el desarrollo del “Area de Brocca”, que es necesaria para realizar movimientos

coordinados del habla y de la articulacion. (Rabine, 2002)

Comienzo de la civilizacion moderna.- EI Homo Sapiens aparece hace quinientos mil a
cien mil afos atras, su cerebro crecié de (1200 a 1500 cm3). En esta época la laringe
descendio por debajo del hueso hioides, permitiendo ya el desarrollo del lenguaje y
comunicacion, a partir del Homo Sapiens se da la aparicién del Homo Sapiens
Neanderthal y el Homo Sapiens Sapiens, en quienes existe ya una estructura social.

El hombre de Neanderthal tenia un cerebro moderno (1200 — 1750 cm3), su
capacidad intelectual le permitio fabricar herramientas muy buenas, se adapt6 a los
distintos cambios climaticos y se asocia que fue el primero en tener ritos funebres. “El
hombre de Neanderthal se extingui6 hace 32 mil afios” (2002, p. 23), se desconoce la

razon.

El Homo Sapiens Sapiens aparecié hace (100 mil a 32 mil afios atras), su cerebro
se desarrollé hasta los 2000 cm3, este tenia la capacidad de construir naves y navegar por

aguas desconocidas.

El hombre de Cro-Magnon, aparece entre 32 mil y 10 mil afios atras, este
desarroll6 una gran tecnologia, tenia arco y flecha, comenzé con los principios del arte,
hacia esculturas de marfil y pinturas rupestres. Su estructura social oscilaba entre 50 y
75 personas, esto nos permite entender que ya existia un tipo de lenguaje que permitia

mantener esta organizacion social. (Rabine, 2002)

Rabine recalca que hasta la actualidad el humano ha tenido un avance veloz y cada
vez es mayor, se ha adquirido un enorme saber tecnoldgico y segun el investigador,
seguimos en proceso de cambio y modificacion. Existe documentacion que nos muestra
gue somos cada vez mas altos, nuestra articulacion y habla se van modificando segun los

fonetistas. En el entorno psicoacustico “sufrimos mucho mas los ruidos y tenemos mucho
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mas problemas auditivos y nuestra sociedad tiene enfermedades cada vez mas
relacionadas con el psicostress” (2002, p. 24). Rabine recomienda a los profesores de
canto, encontrar su camino en un mundo que se modifica constantemente. Cada vez surge
mayor informacion sobre la voz y es importante que estemos al tanto de los
conocimientos, por esto es importante conocer los procesos que se efectuaron en la
evolucidn, donde encontramos algunas respuestas para entender el funcionamiento de

musculos y nervios.

Para los profesores de canto es importante reconocer y diferenciar determinado
sonido vocal y preguntarse por qué el sonido es asi, “es muy importante acordarse de que
el sonido de la voz, es el resultado de movimientos y secuencias psicomotrices y que
siempre hay razones para que suene de tal o cual modo” (2002, p. 24), segun Rabine, es
erroneo decir “este sonido es correcto” y “este sonido no es correcto”, puesto que hay una
determinada funcién que posibilita que el sonido se oiga de ese modo, el reto estd en
“construir una voz sobre la funcién que ya existe, esta luego se integra a la personalidad
del cantante, porque toca y se encuentra con sus funciones basicas que tienen que ver con
sus funciones vitales” (2002, p. 24), el profesor debe trabajar en ejercicios de
coordinacion entre el cuerpo y la voz, que lo estimulen en su proceso de percepcion, de
modo que el alumno tenga conciencia de lo que esta haciendo, para poder modificar su

VOZ.

Hasta la actualidad hemos desarrollado y vivenciado el mecanismo de la voz, que
se constituye por la relacion entre cuerpo, respiracion y funcion vocal, estos a su vez estan
relacionados a procesos emocionales por ejemplo los movimientos rituales o danzas. Otro
avance importante en la voz, es la capacidad de producir distintas cualidades de sonido,
distintas alturas y distintos volimenes, al modificar la presion de aire en forma consciente.
Con relacion al tracto vocal, se cred la capacidad de articular vocales, consonantes,
nasalidad, estridencia. Es asi que “tanto el cerebro, como la voz, como el cuerpo y la
respiracion, se han tenido que desarrollar practicamente en forma paralela. Y en realidad,
son inseparables” (2002, p. 27)

2.2.3 El movimiento de la voz en el tiempo y en el espacio.

Rabine propone que todo cantante debe poseer una percepcion clara, acerca de

tres areas que protagonizan el movimiento de la voz, por lo contrario una persona no
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puede conocer su instrumento vocal. Estas tres areas generan tres distintas sensaciones de

movimiento cada una.

La primera es correspondiente al tracto vocal, este constituye un espacio interno
en el cual se mueve el sonido, la expresion de la voz cambiara segun se modifique su
estructura, de igual manera la amplitud de la voz se verd afectada por el espacio del tracto
vocal, esto esta condicionado a la anatomia de cada individuo. El cantante puede vivenciar
las vibraciones teniendo en cuenta la altura del sonido y determinados armonicos, en
relacién a pequefias modificaciones en el tracto vocal, es asi como vemos su actividad

como resonador.

La segunda sensacion de movimiento se origina a nivel de las cuerdas vocales y
esta condicionado por la amplitud de sus vibraciones, en esta area se encuentra la fuente

del sonido o la voz.

La tercera sensacion de movimiento, se efectta en los movimientos articulatorios
de la lengua para la formacion de las vocales, el profesor Rabine explica mediante un
ejemplo, y nos invita a observar los movimientos de la lengua y las vibraciones que se
producen al emitir la vocal i y u. Al articular la vocal i, la lengua se eleva y se acerca al
paladar duro, al mismo tiempo se puede constatar una vibracion en el centro del paladar.
En la emisién de la vocal u, se puede notar que la lengua baja en el medio y su parte
posterior se mueve en direccion del paladar blando, y es alli donde sentimos la vibracion.
Por esto las vibraciones de la u, estan detras de las vibraciones de la i. (Rabine, Educacion

funcional de la voz, 2002)

Por tanto, el cantante debe tener conciencia de estas tres sensaciones
correspondientes al tracto vocal, cuerdas vocales y movimientos articulatorios de la
lengua, que son tres distintas sensaciones de movimiento en el tiempo y en el espacio.
Esto ayuda tanto al alumno como al maestro, es decir si llegamos a la capacidad de
conocer nuestro instrumento, se podra modificar lo que se desee, de modo que el cantante
reconozca y tenga en claro lo que esta sucediendo. Todo este proceso debe ser guiado

por el maestro invitando a la autopercepcion del alumno.
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2.2.4 La funcion laringea

Asta mayor del
hueso hioides

Cartilago tiroides

Musculo cricotiroideo

Cartilago cricoides

Gréfico 2.3 La Laringe, vision frontal. En “Laringe y Traquea”, por Pérez Mujica,
2008.

La laringe se define desde el hueso hioides, hasta la parte inferior del cartilago
cricoides. Estd constituida por tres partes principales: el hueso hioides, el cartilago
tiroides y el cartilago cricoides. El estudio de este drgano merece el entendimiento de la
actividad antagonista?? muscular, la misma que es la base de todos los movimientos
diferenciados?®, es decir, “un musculo solo puede contraerse, no tiene la capacidad de
elongarse®* solo, puede aumentar o disminuir su tono, pero su Unica funcion es la de
contraerse” (Rabine, 2002, p. 31). La accion de los diferentes musculos pertenecientes a
la laringe, permiten el movimiento de los cartilagos y el correcto funcionamiento de las

partes que intervienen en el proceso del habla.

Dentro del cartilago tiroides, se encuentran los cartilagos aritenoides, sobre los
cuales se insertan las cuerdas vocales en su parte posterior y en el cartilago tiroides en su
parte anterior. Las bandas ventriculares o cuerdas vocales falsas, también se insertan

sobre los cartilagos aritenoides y van hacia el cartilago tiroides. “Esto significa que los

22 Antagonista. Anat. Dicho de un érgano: Que se opone a la accién de otro homdlogo a él en la misma
region anatémica, como algin musculo, nervio, diente, etc., respecto de otro. (Real Academia
Espafiola, 2016)

23 Son movimientos finos y muy distintos entre si.

24 Elongar. Alargar, estirar, hacer algo més largo por traccién mecdnica. (Real Academia Espafiola,
2016)
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cartilagos aritenoides estan sostenidos por ligamentos y musculos con el cartilago

cricoides y el cartilago tiroides” (Rabine, 2002, p. 31)

Hueso hioides

Cartilago triticeo

Ligamento tiroepiglotico

Cartilago corniculado

Cartilago tiroides
Cartilago

aritenoides

Cartilago cricoides

Traquea

Gréfico 2.4 La Laringe, vision posterior. En “Laringe y Traquea”, por Pérez
Mujica, 2008.

Existen musculos muy importantes, que se encuentran insertados en los diferentes
cartilagos de la laringe, por ejemplo el masculo cricotiroideo, cuya funcién es tirar del
cartilago tiroides hacia el cartilago cricoides, de esta manera las cuerdas vocales se tensan
como producto de este movimiento. En los cartilagos aritenoides se inserta un gran
musculo llamado cricoaritenoideo posterior o pésticus y es el nico, capaz de abducir?®
las cuerdas vocales. Los demas musculos que se encuentran alrededor de las cuerdas

vocales y que se relacionan con ellas, actian directamente en el cierre de las mismas.

En los cartilagos aritenoides se insertan tres misculos que permiten que estos
cartilagos se acerquen o alejen, existen otros musculos més, en relacion a las cuerdas
vocales, que en conjunto trabajan para realizar los distintos movimientos necesarios para
determinada cualidad de voz, es decir la accion de estos musculos permitira la emisién de

la voz con distintas posibilidades de sonido, esto tiene que ver con la afinacion.

25 Alejar un miembro o una region del cuerpo del plano medio que divide imaginariamente el organismo
en dos partes simétricas. (Real Academia Espaiiola, 2016)
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En el siguiente gréafico se puede apreciar la accion de ciertos musculos importantes

para el proceso de respiracion y fonacion.

Accion de los misculos cricoaritenoideos posteriores Accion de los misculos cricoari ideos laterales
Abduccion de los ligamentos vocales Aduccion de los ligamentos vocales

y i»
A )2 [
\ Y
Accion de los musculos aritenoideos oblicuo Accién de los n;ﬁs:ulos vocales
__ Ytransverso ¥ tiroaritenoideos
Aduccion de los ligamentos vocales Acortamiento (relajacion) de los ligamentos vocales

Gréfico 2.5 Acciones de los musculos intrinsecos de la laringe. En “Atlas de

Anatomia Humana, 62 Edicién”, por Netter, 2015.

Por otra parte, el musculo vocal se constituye como el madsculo principal de las
cuerdas vocales porque participa en la regulacion del cierre, la regulacién de la tension y
laregulacion de la masa, ademas interviene en la calidad del sonido, por ejemplo al ejercer
tension sobre las cuerdas vocales, permite llegar a los sonidos agudos y el acortamiento
de las mismas, da paso a los sonidos graves. (Rabine, 2002, p. 33)

Regulacion del cierre.- La primera regulacion, tiene que ver con el cierre de las cuerdas
vocales, en primera instancia se produce presion de aire debajo de las mismas, llamada
presion subgldtica?®. En este proceso, las cuerdas vocales se abren y se cierran,
permitiendo el flujo de aire y este a su vez resulta en distintos tipos de fuerza, que se
demuestran en la vibracion de las cuerdas vocales. En un principio cuando las cuerdas
vocales se cierran, se observa que las mucosas se tocan, pero cuando los ligamentos
vocales entran en contacto, obtenemos un verdadero cierre y tendriamos un sonido muy

apretado. Rabine aconseja entrenar a los cantantes a que s6lo la mucosa tome contacto.

26 presién debajo de la glotis.

40
Daniel Enrique Serrano Guailacela



ﬁ/,% UNIVERSIDAD DE CUENCA

=
Estas mucosas poseen estructuras neuroldgicas pequefias y muy finas, con la

capacidad de medir la fuerza de cierre de las cuerdas vocales, luego manda sefiales hacia
el musculo lateral. “Esto es muy conveniente porque alli donde se percibe la presion hay
una correlacion neurolégica o una via neuroldgica hacia los masculos que van a producir
la presion” (Rabine, 2002, p. 35)

Regulacion de la tension.- La segunda regulacion de las cuerdas vocales, se relaciona
con latension de todo el sistema. Para esta accion, la parte recta del musculo cricotiroideo,
tira del cartilago tiroides hacia abajo, de esta manera los ligamentos vocales sufren una
tension, esto permite aumentar la altura del sonido en forma ascendente. Con cada tono
que se cante hacia arriba, existe mayor contraccion del musculo y mayor tension de los

ligamentos.

Regulacion de la masa.- La tercera regulacion, se refiere a la masa de las cuerdas
vocales, el protagonista es el musculo vocal. Este masculo tiene una comunicacion directa
con el ligamento vocal y tiene una funcion antagonista con respecto al mdsculo
cricotiroideo, es decir, cuando el masculo cricotiroideo se contrae y tira al cartilago
tiroides hacia abajo, elonga al musculo vocal, por lo contrario cuando el musculo vocal
se contrae, elonga al masculo cricotiroideo. Estas son funciones antagonistas para regular
la altura del sonido. La altura del sonido hacia arriba significa, el aumento de la tensién

y la actividad del musculo cricotiroideo, las cuerdas vocales se alargan y son mas finas.

La altura del sonido hacia abajo, exige la actividad del musculo vocal, asi tenemos
cuerdas vocales cortas y mas gruesas. Cuanta mas masa tengan las cuerdas vocales,
necesitamos mas presion y flujo de aire para ponerlas en movimiento, esto es en los
sonidos graves. El cierre y apertura de las cuerdas vocales en los sonidos agudos, exige
menos esfuerzo, debido a que existe menor masa y por lo tanto menos flujo de aire. “En
las cuerdas vocales tenemos sobre todo dos funciones dominantes: dominancia de masa
0 dominancia de tension” (Rabine, 2002, p. 39), es asi que se genera dos calidades de
vibracion y estan relacionados con los conceptos conocidos como “voz de pecho” y “voz
de cabeza”, los mismos que segiin Rabine provienen de formas pedagogicas antiguas,
antes que se conociera la existencia de las cuerdas vocales. Estos conceptos se refieren a
percepciones secundarias de vibracidn, que son vibraciones que se distinguen sobre

huesos o sobre musculos del cuerpo.
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Voz de pecho, significa que las vibraciones de las cuerdas vocales en los sonidos
graves, estimulan el aire en las vias respiratorias y en la traquea, y lo ponen en vibracion.
Por tanto, se puede sentir una vibracion en el pecho al cantar en frecuencias graves. En
los sonidos agudos, se puede percibir estas vibraciones en la parte alta del tracto vocal y
estas se pueden extender hacia los huesos del craneo o hacia la musculatura de la cara,

por esto se llama voz de cabeza.

El profesor Rabine, expone cinco registros de voz, desde una descripcion acustica,

que corresponde a cinco formas fisioldgicas:

1. Frito vocal.- Se mueve en un rango vocal muy restringido, Ilamado por el autor
la “contraoctava”, en este registro el musculo vocal tiene una contraccidon maxima
y el masculo cricotiroideo esta pasivo, generando asi, un sonido muy grosero.

2. Voz de pecho o registro grave.- Aqui el musculo vocal es el dominante, por lo
cual el autor lo llama también registro con dominancia de masa, se produce una
gran contraccion del musculo vocal en las frecuencias bajas y una actividad menor
del masculo cricotiroideo, el cual aumenta su actividad segin sube la altura del
sonido.

3. Voz de cabeza.- La dominancia se entrega al musculo cricotiroideo, aqui rige la
dominancia de tension que se produce al cantar en frecuencias altas.

4. Falsete.- Desde el punto de vista funcional, es una disfonia®’, es diferente a la voz
de cabeza y se lo escucha como una voz muy suave, que no tiene un sonido muy
lleno, debido a que el masculo vocal esta pasivo.

5. Registro Silbido.- Se produce cuando el musculo cricotiroideo, el vocal y los
laterales, con ayuda del pliegue ariepiglético y el constrictor inferior, llevan a las
cuerdas vocales a un estado en el que no pueden vibrar mas y se produce un sonido

parecido al silbido con los labios. (Rabine, 2002, p. 41)
Vibrato.

Una funcion vocal muy importante producida a nivel de la laringe, es el vibrato,
el mismo que es producido por la vibracion de las cuerdas vocales, es una modificacion
de la altura y del volumen del sonido en forma sinoidal, su amplitud puede variar un

cuarto de tono hacia arriba y un cuarto de tono hacia abajo, pudiendo adquirir hasta un

27 Trastorno cualitativo o cuantitativo de la fonacién por causas orgénicas o funcionales. (Real
Academia Espafiola, 2016)
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medio tono. En volimenes de sonido muy bajos, en el sector medio-agudo puede ser
reducido hasta un octavo de tono, siendo la velocidad de vibracion entre 5 y 7 Hertz, o
sea, entre 5y 7 pulsaciones por segundo. Para el cantante el vibrato es un movimiento en
el tiempo y en el espacio, es decir las vibraciones internas pueden ser percibidas por el

cerebro y de esta manera graduarlos. (Rabine, 2002)

El conocimiento de todas las funciones que se expresan en la laringe, para la
emision de la voz, es muy importante para el profesor de canto, sobre todo para entender
desde que concepto canta determinada persona, pudiendo ser el resultado de
percepciones, teorias que influyen en la forma de organizacion de su cuerpo, como es la
postura y movimientos realizados para direccionar la voz hacia diferentes cualidades de
sonido. Un segundo plano que recomienda Rabine observar, es el estado del aparato
respiratorio y la organizacion de los movimientos respiratorios, que directamente actiian
en su postura. Dentro de un tercer plano, es necesario prestar atencion sobre las acciones
que ejecuta el cantante con relacién a su funcién vocal, es decir determinar lo que acurre
en el tracto vocal, desde los labios hasta las cuerdas vocales al momento que canta. Una
correcta percepcion del maestro y alumno permitira realizar cambios y correcciones en

diferentes problemas que posea el cantante, con relacién a la funcién de la voz.

2.2.5 El tracto vocal — acustica

El tracto vocal es el area comprendida desde los labios hasta las cuerdas vocales.
Puede ser dividido como: tracto vocal superior, formado por la cavidad bucal y faringe,
y tracto vocal inferior, que es la zona laringea. Rabine afirma que los libros de acustica
moderna dividen el tracto vocal hasta en cinco sub-zonas: las cuerdas vocales y la
epiglotis como la primera, el hueso hioides y la parte posterior de la lengua conforman la
segunda zona, el paladar blando y la parte posterior de la lengua; como la tercera, el
paladar duro y la zona méas ancha de la lengua; la cuarta y la quinta zona comprende la
punta de la lengua en relacion a los labios. Estas areas inciden en la calidad del sonido,
por esto “La voz humana tiene que adaptarse a las leyes acusticas, fisioldgicas y
aerodinamicas” (Rabine, 2002, p. 53)

En el proceso de fonacion, el flujo de aire entregado por los pulmones pone en
vibracion a las cuerdas vocales, esta energia del aire se convierte en energia sonora,
obteniendo asi un sonido primario, el cual posee un tono fundamental que puede variar,

dependiendo del individuo. Las frecuencias del sonido primario se dirigen al tracto vocal,
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este dependiendo de su forma puede reforzar, amortiguar e incluso condensar las
frecuencias para lograr un tipo de mayor energia. Estos puntos de energia se llaman
formantes. El resultado final es un sonido con distintas formas de onda. El refuerzo de
algunas frecuencias permite lograr colores vocales, por otra parte el refuerzo de las
frecuencias altas nos permite generar un brillo (Rabine, 2002) Estos aspectos son muy
importantes y permiten diferenciar la voz de las personas, por eso se puede reconocer a

una persona tan solo por su color vocal.

Al cantar diferentes frecuencias, por ejemplo al cantar escalas hacia arriba,
obtenemos modificaciones en el color de las vocales, esta posibilidad tiene relacion
directa con la articulacién de la lengua. El tracto vocal reacciona a la altura del sonido,
de tal manera que en los sonidos agudos, el cantante vivencia un aumento del tono
muscular a lo largo de su tracto vocal, es decir la tension de las cuerdas vocales traspasa
a todo este sistema fonatorio. El tracto vocal también reacciona al volumen del sonido,
cuanta mas masa haya en las cuerdas vocales, mayor tiene que ser el diametro de la zona
media e inferior del tracto vocal, esto significa que en la parte posterior de la lengua, por
la zona del hueso hioides, el didmetro se modifica. Cuanto mas fuerte sea la voz, es

necesario mas abertura. (Rabine, 2002)

La Lengua

Msculo palatofaringeo

Musculo palatogloso
Masculo longitudinal inferior de la lengua

Masculo digéstrico

(vientre posterior)

Apdfisis estiloides

Fascia faringobasilar

Musculo constrictor superior de la fariige
Ligamento estilohioideo

Misculo estilogloso

Porcién glosofaringea
del constrictor superior de la faringe

Masculo estilofaringeo

Musculo estilohioideo

Masculo constrictor medio de la faring e
Masculo digdstrico (vientre posterior) (cortado)
scul ioalos Mdsculo hiogloso

MRSt Tendon intermedio del masculo digastrico (cort: do)
Mdsculo milohioideo (cortado) Asa fibrosa para el tendén intermedio del digastrico

Hueso hioide
Masculo genihioideo Hisg:okdes

Gréfico 2.6 Lengua. En “Atlas de Anatomia Humana, 6* Edicion”, por Netter,
2015.
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Rabine expone que la lengua a més de ser fascinante, es el 6rgano mas movil del
cuerpo humano, una de las razones es su relacion con muchos muasculos como el masculo
palatogloso, el mismo que sale de la lengua y se introduce en el paladar, el musculo
estilogloso, el masculo hiogloso, que relaciona la lengua con el hueso hioides. La lengua
es utilizada para distintas funciones, para gustar, también es un masculo tactil, tiene una
sensibilidad muy fina, sirve como un érgano de proteccion, porque puede cerrar al tracto

vocal medio y evitar el ingreso de cuerpos extrafios al organismo.

Los movimientos de la lengua o sus modificaciones influencian cada color vocal,
es decir la lengua adopta una nueva posicion en el tracto vocal, puede elevar y deprimirse,
ademés también puede variar su ancho. El cantante puede percibir estos movimientos
linguales en la articulacion de las vocales, al experimentar con cada vocal se puede
observar las modificaciones que sufre la lengua, esta al poseer conexiones musculares
con el velo del paladar, influye también en la forma del mismo. Esta &rea posiblemente
es muy enfatizada por los profesores de canto, puesto que vibra y tiene la capacidad de
actuar como un resonador. Al articular la vocal “u” se produce la muy conocida ctpula

[13%3)
1

del velo del paladar, la cual varia al ejecutar la vocales “a, e, 0”, en la vocal “1” se modifica

considerablemente en relacion al ancho. (Rabine, 2002)

Es importante para el cantante, poder diferenciar y tener conciencia de los
procesos que se dan a lo largo del tracto vocal, puesto que existen reacciones bioldgicas
involuntarias, por las cuales se mueven determinados érganos, esto es para proteger
nuestro organismo. Por ejemplo, al abrir el tracto vocal para la fonacién, existe una
funcién de proteccidn que resultaria en el completo cierre de nuestra cavidad bucal. La
sensacion de quedar desprotegido, requiere de un trabajo y entrenamiento lento, para

ejercer determinadas acciones con mucha relajacion y seguridad.

A lo largo del aprendizaje y de la experiencia que vive el alumno, se dara paso a
un control eficaz de los procesos que se generan en el amplio sistema de la voz, producto
de la percepcién de las funciones que se ejecutan en los érganos y masculos del tracto
vocal. Los resultados acusticos del tracto vocal, estan condicionados por el movimiento
del maxilar, de la lengua, de los labios, de los musculos de la mimica, etc. Estas causas
fisiolégicas, permitiran diversos resultados en la calidad de la voz, pudiendo tener

influencia inclusive las emociones.
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2.2.6 Aspectos pedagogicos y metodologicos de la ensefianza del canto.

Para Rabine hay dos posibilidades de afrontar la parte metodica y pedagdgica del
canto, contemplar la voz desde una vision estética?® o desde un punto de vista funcional.
La estética es necesaria, pero para el autor no todas las estéticas son igualmente buenas,
puesto que nuestra estética como adultos, ha sido aprendida, esto da a entender que la
percepcion de un sonido bueno o malo, esta influenciado por la estética que nos ha sido
entregada por otras personas.

Rabine propone que una estética buena, debe apoyar la funcién vocal, de esta
manera se crea la capacidad de ver, escuchar y tener empatia con respecto a lo que hace

otra persona, o lo que hace consigo mismo.

El método Rabine pone mucho énfasis y radica, en mirar y escuchar
funcionalmente, de igual manera se interesa en la empatia funcional. Para el maestro,
mirar funcionalmente, implica mirar las modificaciones fisiologicas durante la fonacion,
contemplando todos los movimientos del cuerpo. Escuchar funcionalmente significa

definir las causas fisioldgicas, que determinan un resultado acustico.

INFLUENCIAS QUE DETERMINAN LA RELACION
CANTANTE- MAESTRO
Cantante Maestro
Desarrollo fisiol6gico Desarrollo psiguico
e Salud e Educacion
e Postura e Percepcion
e Flexibilidad motora e Intuicion
e Intelecto
e Autoestima
Lengua materna Lengua materna
e Desarrollo de la musculatura e Aptitudes comunicativas,
fonatoria y articulatoria. prosodicas  (emocionales) 'y
e Costumbre idiomaticas: color semanticas.
de las consonantes, vocales,
ritmo, etc.
Influencias sociales Influencias Sociales
e Costumbres (por el: vivir mas e Costumbres (hablar en voz alta o
al aire libre) baja)
e Formas comunicativas
generacionales (estética,
expresion, vocabulario)

2 Disciplina que estudia la belleza y los fundamentos filoséficos del arte (Real Academia Espafiola,
2016)
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Influencias Culturales Influencias Culturales
e Base y nivel de la actividad e Estética individual entre la
artistica. expresion  natural 'y la
e Historia, tradicion: baile, canto, esterilizada.
distintas formas artisticas. e Religion: expresiva o represiva.

Tabla 2.1 Influencias que determinan la relacion cantante-maestro, por Rabine,

Educacion funcional de la voz, 2002

El proceso de ensefianza entre maestro y su alumno, se ve influenciado por
diversos factores. El primero es el estado momentaneo, el cual se modifica
constantemente. Las clases entre un alumno y otro son completamente distintas, porque
puede existir cansancio, cambios emocionales, llamados telefonicos inapropiados, etc.
Otras influencias son: la familia, nuestra lengua, nuestra formacion, experiencias vitales
y otros. “Frecuentemente el maestro tiene un tipo de ensefianza que lleva al alumno a
imitar el propio color vocal del maestro, su propia estética, y también sus propios
problemas” (Rabine, 2002, p. 63). La musica que escuchamos, relacionada a nuestra

cultura, tiene gran influencia sobre nuestra voz.

El método Rabine, se basa en la importancia de los ejercicios, como herramientas
para el aprendizaje, estos al ser repetidos generan un efecto de entrenamiento,
influenciando sobre la conducta del cantante hacia si mismo y hacia su entorno. Uno de
los objetivos de los ejercicios, es lograr una funcion vocal fisiologica. Otro objetivo es
desarrollar un nuevo concepto mental. Un tercer objetivo, busca sentar las bases de una
técnica funcional sélida, que permita al cantante producir sonidos, de acuerdo a lo que él
necesite para su comunicacion. Este método aspira guiar al cantante, a un desarrollo
vocal, areconocer y diferenciar sus percepciones y correlaciones de su instrumento vocal.
(Rabine, 2002)

Un cantante bien entrenado, posee la capacidad de regular en forma diferenciada
tres parametros de la voz que son: el volumen, la altura y el timbre. Esto es logrado a
través de ejercicios que exigen mayor percepcion, sensibilidad, coordinacion,
concentracion, etc. El resultado es la obtencion de una diferenciacion mayor, es decir la

capacidad de controlar a voluntad cada parametro de la voz. (Rabine, 2002)

Uno de los elementos méas importantes de la voz es la fonacidn, aqui se encuentra la
funcién completa de la voz. Cada elemento esta conformado por el componente

fisioldgico, el acustico y el psiquico. Los dos siguientes elementos de la voz son el ataque
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y el final de frase. Para estos la duracion de la fonacidn es importante y puede ser corta,

media o0 muy larga, dependiendo de las notas musicales que hay en una frase musical.

Otro elemento es el color vocal, que depende del idioma, es decir cada dialecto
posee sus propios colores vocales. Rabine cita un ejemplo, entre la “u” y la “0”, hay como
cien vocales distintas, que en realidad son gradaciones. Cada una de estas vocales y
variaciones en el color vocal, requieren de una modificacion en el tracto vocal y también
en la relacion fisica hacia la apertura. La regulacién de la altura, es un elemento que se da
entre las distintas frecuencias, producto de una modificacion fisiologica. EI volumen es

uno de los pardmetros més dificiles de regular, porque necesita de diferentes funciones.

Las formas de movimiento son otro elemento, por ejemplo un stacatto, un marcatto,
legato, glissando, trino, un sonido sin vibrato, que en realidad debe saber hacer un

cantante. Sintetizando se puede decir que los sistemas jerarquicos del instrumento son:

e N°1 Las cuerdas vocales, y su cierre en funcion de valvula.

e N°2 Larespiracién, valvula y respiracion trabajan conjuntamente.

e N°3 La configuracion del tracto vocal, para obtener un 6ptimo resonador, sin
alterar el funcionamiento de las cuerdas vocales.

e N°4 Las vocales, la configuracién del tracto vocal, resulta en los colores de las
vocales.

e N°5 Articulacién de las consonantes, este orden es muy importante para alcanzar

una funcién vocal muy eficiente (Rabine, 2002)

Es importante entrenar movimientos entre las vocales y las consonantes, y
viceversa. De igual manera la velocidad de los movimientos articulatorios de muy
lento muy répido, con esta informacidn entendida, un maestro puede crear ejercicios
para cada alumno. Un ejercicio depende de la forma que lo describe el maestro, e
influird sobre el concepto del cantante y sobre como intentara ejecutar el ejercicio. El
lenguaje corporal del maestro y su gestualidad, influyen en la forma de cantar del
alumno, por lo cual el maestro primero debe tener conciencia sobre su propio lenguaje
corporal. Para el profesor de canto es un compromiso, el guiar a mejorar cada vez mas

la funcion vocal.

Dentro del tema de los registros, hay distintos aspectos que pueden ser entrenados.

Los ejercicios corporales, ayudan a reconocer como son los movimientos, aumentar
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la capacidad perceptiva, pueden mejorar la inspiracion, la postura, la actividad de las

cuerdas vocales, entre otros.

El registro con predominancia de masa o voz de pecho, demanda la apertura del
tracto vocal, posicion baja de la laringe, diferenciacion entre tension y masa, relacion
entre masa y cierre, entrenamiento del musculo cricotiroideo, para que el cantante
pueda cantar tonos agudos. El registro con predominancia de tension o voz de cabeza,
demanda entrenar movimientos muy pequefios y finos en el masculo vocal y la

contraccion del musculo cricotiroideo (Rabine, 2002)

Desde un punto de vista funcional, se busca ejercicios para el equilibrio, fuerza 'y
diferenciacion de las cuerdas vocales. Por ejemplo, si el cantante quiere producir una
voz de cabeza, o registro con dominancia de tension, puede utilizar la vocal “i” o “u”,
asi estimula el trabajo de las mucosas de las cuerdas vocales, la duracion y diferencia
de las alturas. Entonces entendemos que las cuerdas vocales, las articulaciones, los
musculos, la mucosa, envian informacion al cerebro, permitiendo percibir lo que

ocurre.

El profesor Rabine, recomienda en la notacion musical, de darse el caso, cuando
un cantante principiante empieza a aprender a cantar notas, deberia antes reconocer
los intervalos, es decir la melodia y cantarlos sobre un color vocal agradable,
independientemente del texto, hasta que conozca bien la relacién entre altura y
duracion, luego puede pasar a las vocales del texto con relacién a la melodia y
posteriormente podréa trabajar en las consonantes. Segun la experiencia del autor, el
cantante debe tomarse el tiempo de aprender en orden, comenzando por las notas en
relacion a la duracion y la altura del sonido, posteriormente aparece la diferenciacion

del volumen sonoro, que a la final evitara cometer errores.
CAPITULO 3:

Aplicacion practica del método Rabine.

En el presente trabajo se ha procedido a realizar un analisis minucioso sobre el
método Rabine, el mismo que dada sus especificaciones y aportes técnicos para el canto,
se consider6 su aplicacion en una agrupacion coral y que efectos produciria al momento

de la practica coral. Para demostrar los resultados del método, se organiz6 una agrupacion
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coral con coreutas que no poseian conocimientos musicales previos, el repertorio

abordado corresponde a obras de musica cristiana.

El método Rabine, constituye una guia muy importante para el maestro de canto
o director de coro, este permite adquirir conocimientos y recursos pedagdgicos necesarios
para aplicarlos a la practica coral. Los contenidos del método, que son resultado de una
ardua investigacion y experiencias vividas por su autor, logran proveer y capacitar al
profesor de canto coral, para hacer de la ensefianza un proceso fundamentado
técnicamente, para la interpretacion del canto, generando asi grandes resultados en los

coristas.

Dicho método, estd enfocado a la ensefianza del canto individual, pero ha sido
tomado para una aplicacion general, orientado a la ensefianza del canto en un conjunto
coral. De esta manera, apareceran nuevos retos para el profesor, puesto a que se asumira
una mayor complejidad al momento de la ensefianza coral. La misma que mediante la
aplicacion del método, demanda, la capacidad de mirar y escuchar funcionalmente, lo
cual implica mirar las modificaciones fisioldgicas, contemplando los movimientos del
cuerpo y definir las causas fisioldgicas que determinan un resultado acustico, durante la
fonacion. Este proceso en la educacion de la voz, crea la capacidad de percepcién del
propio instrumento vocal, por parte del corista, esto permite generar a voluntad diversos

resultados sonoros en la voz cantada.

De esa manera recursos técnicos que abordan la percepcion del movimiento de las
cuerdas vocales, la respiracion, la configuracion del tracto vocal, fueron utilizados para
la realizacion de calentamientos vocales. Todo este proceso permitioé un desarrollo en la
afinacion y respiracion; en la apreciacion del tempo y dindmica, estos recursos fueron

indispensables para el ensamblaje del repertorio de musica cristiana.

Este proceso de aprendizaje coral, se ha desarrollado muy satisfactoriamente, en
el cual se han tratado ciertos paradigmas como, la vergienza, el miedo a escucharse
desafinados, el no poder cantar de una manera correcta, etc. Estas ideas preconcebidas,
se han podido resolver creando un ambiente de confianza, mejorando asi la relacién

maestro-alumno, como lo explica el método Rabine.
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3.1 Formacion de un Coro:

Para la realizacion del presente proyecto, se planted la formacion de una
agrupacion coral de 20 coristas, en edades comprendidas entre los 13 a 24 afios,
abordando la préactica coral con propuestas que concientizan el instrumento musical de la
voz. Este proceso se ha ejecutado, a traves de un repertorio seleccionado de musica

cristiana, aplicado en una poblacion sin conocimientos musicales previos.

Para la conformacion del coro se considerd pertinente, la realizacion de una
encuesta a veinte personas, miembros de la iglesia Fraternidad Cristiana Chordeleg,
donde se pudo constatar la actividad musical y coral dentro de esta iglesia y la importancia
que tiene la musica cristiana para los creyentes, de esta manera se obtuvo ciertos
lineamientos que fueron tomados en cuenta para la formacién del coro y seleccion del

repertorio musical.

Inicialmente la propuesta de formaciéon coral, se realizO para la iglesia
“Fraternidad Cristiana” del canton Chordeleg, pero factores como horarios de estudio y
lugar de residencia de los coristas, imposibilitaba la asistencia de todos los participantes.
Dado estas situaciones, fue necesario la incorporacion y colaboracion de la iglesia
cristiana “Vida Abundante” del canton Gualaceo, con el fin de poseer una agrupacion

coral representativa.

Por otra parte, musicos instrumentistas de la iglesia “Vida Abundante”,
demostraron su apoyo al presente proyecto, pudiendo incorporar a los arreglos corales,
acompariamiento instrumental para el concierto final. Es asi, que se planificé un horario
de ensayo, para el ensamblaje de la parte instrumental del repertorio, con el fin de

presentar el coro con acompafiamiento.

3.2 Diagnostico de la encuesta aplicada a los miembros de la iglesia “Fraternidad

Cristiana” del cantén Chordeleg.

La encuesta fue aplicada en abril del 2016, entre los miembros de la comunidad
Fraternidad Cristiana, con el objetivo de conocer la importancia de la musica dentro del
culto cristiano; ademas, se pudo constatar la factibilidad y el apoyo por parte de los

feligreses, para la actividad musical especificamente coral, abordando la musica cristiana.
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A continuacion, se exponen los resultados recabados del proceso, para la

formacion de una agrupacion coral. Ver anexo 1 (Encuesta).

Categorias Fuente Porcentaje
Sl 20 100%
NO 0 0%
TOTAL 20 100%

Tabla 3.1 La musica dentro del culto cristiano.

Fuente: Iglesia “Fraternidad Cristiana Chordeleg” 18 de Abril del 2016.
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Grafico 3.1 La musica dentro del culto cristiano.
Fuente: Iglesia “Fraternidad Cristiana Chordeleg” 18 de Abril del 2016.

Elaborado por: Daniel Serrano.

Se pudo constatar que para el cien por ciento de los encuestados es muy necesaria la
musica dentro de las celebraciones del culto cristiano, esto nos permite inferir que la
masica cristiana posee un grado de importancia muy alto para los creyentes de esta iglesia.
Los encuestados demostraron que a través de la musica se puede expresar el
agradecimiento a Dios, a través de la alabanza y la adoracién, por otra parte afirman que

la mUsica es un medio que permite una conexion con Dios y que los acerca méas a El.

CATEGORIAS FUENTE | PORCENTAJE

A. Aquella que habla acerca de los 6 30%
hechos y prodigios, que Dios realiza

a favor de quienes le sirven.
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B. Es la mdsica, que a través de sus 7 35%
melodias invita a la gente a poseer una

actitud de veneracion o adoracion.

C. Es la que posee un testimonio de 1 5%

una vida transformada por Dios.

D. Todas las anteriores. 6 30%

TOTAL 20 100%

Tabla 3.2 Criterios de la musica cristiana.

Fuente: Iglesia “Fraternidad Cristiana Chordeleg™ 18 de Abril del 2016.
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Gréafico 3.2 Criterios de la musica cristiana.

Fuente: Iglesia “Fraternidad Cristiana Chordeleg” 18 de Abril del 2016.

Elaborado por: Daniel Serrano.

En esta pregunta, se dio opcion a mas de una respuesta, cabe recalcar que todas las
opciones respondian a una definicion de “musica cristiana”. Se pudo constatar que el
mayor numero de personas, que son el treinta y cinco por ciento, se inclind por la opcion
B, la cual manifiesta que mdsica cristiana es la que a través de sus melodias invita a la
gente a poseer una actitud de veneracion o adoracion. El treinta por ciento de los
encuestados eligieron la opcion A, la misma que indica que musica cristiana es aquella
que habla acerca de los hechos y prodigios, que Dios realiza a favor de quienes le sirven.
El treinta por ciento, eligieron la opcién D, que enmarca las definiciones de todas las
anteriores. Por ultimo, el cinco por ciento eligio la opcion C, que define a la musica

cristiana como la que posee un testimonio de una vida transformada por Dios.
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Se pudo verificar que para los devotos de la iglesia Fraternidad Cristiana, la musica
cristiana debe tener varias cualidades como es, invitar a la gente a adorar, proclamar los
hechos y prodigios de Dios en nuestras vidas y por ultimo esta musica debe hablar de un
testimonio o vida transformada por Dios, los feligreses manifiestan la importancia de la

mausica cristiana dentro de los cultos religiosos.

CATEGORIAS FUENTE | PORCENTAJE
RITMOS RAPIDOS 9 45%
RITMOS LENTOS 11 55%
TOTAL 20 100%

Tabla 3.3 Ritmos de musica cristiana.

Fuente: Iglesia “Fraternidad Cristiana Chordeleg” 18 de Abril del 2016.
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Grafico 3.3 Ritmos de musica cristiana.
Fuente: Iglesia “Fraternidad Cristiana Chordeleg” 18 de Abril del 2016.

Elaborado por: Daniel Serrano.

El cincuenta y cinco por ciento de los encuestados manifiesta su simpatia por la
masica de ritmos lentos, puesto que este tipo de musica les permite una mejor
concentracion al momento de orar y adorar, este porcentaje corresponde a personas
adultas. El cuarenta y cinco por ciento de los encuestados restantes, corresponde en su
mayoria a jovenes, quienes indican que optarian por musica de ritmos rapidos, ya que esta
masica ayuda al momento de alabar a Dios, permitiendo hacerlo de una forma dinamica

y en movimiento.
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CATEGORIAS FUENTE PORCENTAJE
Sl 0 0%
NO 20 100%
TOTAL 20 100%

Tabla 3.4 Actividad coral.
Fuente: Iglesia “Fraternidad Cristiana Chordeleg” 18 de Abril del 2016

100%
80%
60%
40%
20%

0%

S| NO
m PORCENTAIJE 0% 100%

Gréafico 3.4 Actividad coral.

Fuente: Iglesia “Fraternidad Cristiana Chordeleg” 18 de Abril del 2016

Elaborado por: Daniel Serrano

La totalidad de los encuestados afirman que la actividad coral en la iglesia
Fraternidad Cristiana Chordeleg es completamente nula, se manifestd que nunca se ha
emprendido esta labor en la iglesia, de ser posible formar un coro seria muy gratificante
para ellos. De esta manera se constatd la aprobacion hacia el proyecto coral, por parte de

los integrantes de la iglesia.

CATEGORIAS FUENTE PORCENTAJE
Sl 20 100%
NO 0 0%
TOTAL 20 100%

Tabla 3.5 Actividad musical.

Fuente: Iglesia “Fraternidad Cristiana Chordeleg” 18 de Abril del 2016.
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Grafico 3.5 Actividad musical.

Fuente: Iglesia “Fraternidad Cristiana Chordeleg™ 18 de Abril del 2016.

Elaborado por: Daniel Serrano.

El cien por ciento de los encuestados, confirman la presencia de actividad musical
en la iglesia, dando a conocer la existencia de una agrupacién o banda musical,
conformada por jovenes, los mismos que asisten a ensayos unas dos veces a la semana y
ponen en escena sus conocimientos, dentro de las celebraciones del culto cristiano que se

realiza los dias sabados.

CATEGORIAS FUENTE PORCENTAJE
Sl 20 100%
NO 0 0%
TOTAL 20 100%

Tabla 3.6 Aprobacion a la formacion coral en la iglesia.

Fuente: Iglesia “Fraternidad Cristiana Chordeleg” 18 de Abril del 2016.
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Graéfico 3.6 Aprobacion a la formacion coral en la iglesia.
Fuente: Iglesia “Fraternidad Cristiana Chordeleg” 18 de Abril del 2016.

Elaborado por: Daniel Serrano.
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El cien por ciento, exhibid su apoyo para la formacion de un conjunto coral dentro
de la iglesia, porque para ellos un coro incentivaria a las personas, a participar en la
préctica de la adoracion y alabanza a Dios. Ademas un coro ayudaria a mejorar el area

musical de dicha organizacion, esto permitiria generar el interés de nuevas personas.

Conclusién.- La aplicacion de esta encuesta permite analizar las posibilidades de
repertorios, ritmos, necesidades de formacion coral, ademas, gracias a la misma se ha
constatado la factibilidad de conformar un conjunto coral en la iglesia Fraternidad
Cristiana. Los resultados han sido de gran ayuda para una planificacion adecuada en
relacion a los intereses de la iglesia, siendo esto un punto de partida para la seleccion de

obras que fueron ensambladas en el conjunto coral.

3.3 Criterios de seleccién coral.

El presente proyecto fue expuesto a los dirigentes de la iglesia Fraternidad
Cristiana del cantén Chordeleg y posteriormente a la iglesia Vida Abundante
perteneciente al canton Gualaceo, el mismo ha tenido gran apoyo por parte de quienes
estan a cargo de estas dos iglesias. Posterior a esto, se realizé una invitacion a los jovenes,
manifestandoles la oportunidad de conformar un conjunto coral. De esta manera, se fijé
una fecha de reunidn con los posibles integrantes del coro en cada iglesia y puestos de

acuerdo con los jovenes, se determinaron los horarios, para dar inicio a las clases.

En un principio se entablaron conversaciones con los participantes, con el fin de
verificar el estado de su actividad musical, dando como resultado una poblacion sin
conocimientos musicales previos. Posteriormente, se efectuaron pruebas de aptitudes
musicales que incluian, la evaluacién de capacidades ritmicas y reproduccion de
melodias, para verificar afinacion. Las mismas se realizaron individualmente a cada

aspirante para constatar las habilidades musicales.

La muestra de jovenes que conforman el conjunto coral comprende, entre edades
de 13 a 24 afos. El mismo, lo integran hombres y mujeres en un porcentaje equitativo,
permitiendo asi la formacion de un coro mixto. Dada la particularidad de ser jovenes sin
conocimientos musicales previos, en los seis meses de formacion coral se ha logrado

realizar un coro de dos voces.
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3.4 Seleccidn de un repertorio conformado por ocho obras.

Tomando en cuenta los resultados de la encuesta y analizando el registro de voz de los
participantes, se ha seleccionado un repertorio musical constituido por ocho canciones
cristianas, pertenecientes a autores de diferentes paises, que poseen gran acogida en las

iglesias antes mencionadas.
3.4.1 Criterios de seleccion del repertorio.

a. Resultados de la encuesta.

La aplicacion de la encuesta, permitio obtener datos acordes a los requerimientos
musicales de los feligreses de la iglesia, de esta manera, se seleccionaron obras de ritmos
rapidos y lentos, siendo este ultimo de mayor acogida como se puede constatar en la
pregunta tres de la encuesta. Las canciones comprenden en sus letras, lo referente a la
exaltacion a Dios, condicion muy importante y necesaria dentro del culto cristiano, por

tales razones se examind y tomo en consideracion obras de diversos autores.

b. Temas auditivamente conocidos a nivel eclesiastico.

En la actualidad no existe una pauta en comun, que rige el orden y seleccion de
un repertorio musical en la organizacion del culto de la iglesia “Fraternidad Cristiana” y
la iglesia “Vida Abundante”, sin embargo a traves de diversos eventos que se han
compartido entre estas dos iglesias, se ha podido analizar y seleccionar obras
auditivamente conocidas, que han sido difundidas en estas iglesias y otras pertenecientes
a la poblacion protestante.

c. Registro Melddico de las canciones.

El repertorio musical seleccionado, posee un registro comodo para las voces que
conforman el coro, las voces masculinas se encuentran en un rango entre el Lal y Mi3,
las voces femeninas se comprenden entre el Si2 a Mi4. Por esto, se han realizado arreglos
cuidando los rangos de las voces de los coristas. Es asi, que las lineas melddicas de los

hombres y mujeres se han establecido a la capacidad del coro.

Las voces masculinas del conjunto coral, poseen una tesitura equivalente a la voz

de un tenor, por otra parte las voces femeninas se encuentran en una tesitura acorde a la
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voz de mezzosoprano. Los registros de las voces del coro, han permitido tener en

consideracién los tonos graves y agudos del repertorio seleccionado.

d. Complejidad de los temas.

Se han seleccionado obras, que se caracterizan por poseer motivos ritmicos y
melddicos muy simétricos, que permiten una rapida memorizacion, de esa manera, se
pudo facilitar el proceso de aprendizaje. Las canciones poseen un nivel de complejidad

medio, en el area vocal, debido a que la aplicacion se ha realizado en un coro amateur.

3.4.2 Temas seleccionados.

El repertorio ha sido conformado por ocho obras de mdsica cristiana,
pertenecientes al género musical rock, pop y balada. A continuacidn se presenta un cuadro
de las obras que han sido consideradas para el concierto final.

OBRA COMPOSITOR ANO DE GENERO
LANZAMIENTO MUSICAL
Yo te busco David Bell 2003 Rock-pop
Tu fidelidad Miguel Cassina 1989 Balada
Agnus Dei Michael W. Smith 2001 Balada
Lo mejor vendra Conexién Vertical 2013 Rock-pop
(Banda)

Digno eres de Lissette Acosta 2008 Balada
Gloria
Eres mi respirar Michael W. Smith 2001 Balada
(Breathe)
Haznos Uno Marcia Nisly 2009 Rock-pop
Por ti Matt Crocker 2011 Rock-pop

Tabla 3.7 Repertorio seleccionado. (Fuente: Daniel Serrano)
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Las obras seleccionadas fueron adaptadas y arregladas considerando las especificaciones
morfolodgicas de los coristas, es decir las lineas melddicas poseen una tesitura comoda de
acuerdo a sus registros de voz. De igual manera la armonia que se aplico a las voces,
constituyen melodias al unisono en su mayoria, puesto que en intentos previos resultd
dificultoso ensamblar lineas melddicas con diferentes intervalos, dado a que se trabajo

con coristas sin conocimientos musicales previos.
1. Yo te busco — David Bell

Balada escrita en compas de 4/4, tonalidad Re Mayor, estd compuesta en una
forma binaria (A-B), con una repeticion de ambas partes. La armonia utiliza los
principales grados tonales 1 — IV — V. El registro melddico de las voces femeninas, abarca

desde un Si2 a La3 y el registro de las voces masculinas parte desde un Re2 a Mi3.

A B A’ B’
Forma  ["Introduccién y Coroe Estrofa Coroy outro
estrofa interludio
Compases c1-25 Cc 26-50 c 51-66 € 67-90
Grados [ AV IV-VI-V -, I AV IV-VI-V-I,
Tonales AV | IV -—Il-1

Tabla 3.8 Yo te busco, estructura formal. (Fuente: Daniel Serrano)

Es una cancion de caracter melancolico y lento, con estrecha relacién al texto, el
mismo que evoca esa necesidad del encuentro con la divinidad. (Ver anexo 7, video
VTS_02_1.VOB)

Score Y t b
Adagio J=62 David Bell
A D Dsus¢ D D Dsusd D D/Fé G G D Dsus4 D
f - - - - - - - -
ozl Hfa itk ! | | 1 | 1 | |
\.;J,’ i 3 \ I I \ I \ I ]
P
) #
g =0 K - T - | - | - T - | - T - | - ]
Voz2 Ak 1 | I 1 I 1 I I
\.;J/ 2 3 \ I I \ 1 \ 1 ]
ESTROFA 4
9 D Dsus4 D D Dsusd D D/Ff G G D Dsus4
Voz 1 (e H 1 = | ! I e 1 1 |
\.;v I Y I I T 1 I P — ]
mf Yo te bus o, yo te bus - co con fue-go en mi co-ra - z0n
9
0« . N
vor2 AT o T | |
N R R N T L S I
bt * 0o 4 o o* O
¥ mf’ — . .
Yo te bus - co, yo te bus - co con fue-go en mi co-ra - zon

Graéfico 3.7 Yo te busco, fragmento musical. (Fuente: Daniel Serrano)
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2. Tu fidelidad — Miguel Cassina

Balada en compas de 4/4, tonalidad en Re Mayor. Su forma estd compuesta por
una sola parte, la misma que modula a Mib Mayor, Mi Mayor, Fa Mayor y Sol Mayor
progresivamente, como desarrollo de la obra. Las voces se mueven al unisono con una
distancia de una octava. La armonia emplea principalmente los grados | — Il -V — VI. El
registro melddico de las voces femeninas, abarca desde un Do#3 a Mi4 y el registro de
las voces masculinas parte desde un Do#2 a Mi3.

A
Forma
Estrofa
Compases c1-8
Grados
Tonales I-VI-1l-V-1

Tabla 3.9 Tu fidelidad, estructura formal. (Fuente: Daniel Serrano)

Es una cancion de caracter melancolico y lento, que conjuntamente a la letra,
busca crear un ambiente de exaltacion y veneracion a la divinidad. (Ver anexo 7, video
VTS_03_1.VOB)

Seore Tu Fidelidad

(Marcos Witt) Miguel Cassina

Adagio 4 =60
D

Bm7(add4) Em7 Asusd A

Voz
Pru fi-de - li-dad es gran - de___ tu fi-de - li-dad_ in -
4 G/D D A/CE Bm7 Bm7/A Em7
Voz rgﬁﬁl —— e ———] L] }I}\Ei NI }
~ A ~ — —
com - pa-ra - ble es, na - die co - mo tu__ ben - di-to Dios_______

Grafico 3.8 Tu fidelidad, fragmento musical. (Fuente: Daniel Serrano)
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3. Agnus Dei — Michael W. Smith

Balada en compas de 4/4 con cambios a compés de 2/4 en los compases 11, 13,
18, 38, 43 y 74. Estd compuesta en tonalidad de La Mayor, en una estructura binaria (A-
B), con una repeticion de ambas partes. La armonia utiliza los principales grados tonales

| — IV — V. El registro melodico de las voces femeninas, abarca desde un Do#3 a Do#4 y

el registro de las voces masculinas parte desde un Do#2 a Re#3.

A B A’ B’
Forma  ["ntroduccion Coro Estrofa Coro
y estrofa
Compases c1-23 Cc 24-36 c 37-48 c 49-76
Grados [V I-V -1, -1V -1 -V -1,
Tonales I-VI-V-1V-I I-VI-V-IV-I

Tabla 3.10 Agnus Dei, estructura formal. (Fuente: Daniel Serrano)

Es una cancion de caracter melancolico y lento, que busca crear un ambiente de

adoracion y veneracion a la divinidad. (Ver anexo 7, video VTS 04 _1.VOB)

Score .
Agnus Dei
Michael W. Smith
INTRODUCCION
Adagietto J=68
ppd . | ﬂ_ﬂﬂ:@%
ul . 70 . o O
ANV x
_ o po e (|@o o °
Piano TY— T—
. A PIANOY PAD A D
S O
J U y A
T4 O 8] O O O
*-___‘_.____,_/ “‘___‘____'_/’
r
6
ppg [3-fled—) =GR L AT —
- [+ K] - ﬁ [ ] [y B~ I
G — %
AN b ] | =x
D) ° s <|o o’ ° z
6 A A D
P |
o 1l (3] | ./
i G — %
jul [8] [8] (8] [8] [ 8] b S >

Graéfico 3.9 Agnus Dei, fragmento musical. (Fuente: Daniel Serrano)
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4. Lo mejor vendra — Conexion Vertical

Cancidn de género rock-pop, escrita en compas de 4/4, tonalidad Do Mayor, posee
una estructura binaria (A-B), con dos repeticiones de ambas partes. La armonia emplea
principalmente los grados | — IV — V1. El registro melddico de las voces femeninas, abarca

desde un La2 a Re4 y el registro de las voces masculinas parte desde un Lal a Re3.

A B A’ B’
Forma Introduccion, Pre-coro Coro Pre-coro
coro y estrofa
Compases cl-21 Cc 22-25 C 26-33 c 34-76
Grados I-VI-1-IV- | VI-I=-IV-I1 | I-VI=-I-IV-]| VI-I-IV-I
Tonales I I

Tabla 3.11 Lo mejor vendra, estructura formal. (Fuente: Daniel Serrano)

Es una cancion de caracter alegre y rapido, que busca crear un ambiente de jubilo
y gozo, para la exaltacion de la divinidad. (Ver anexo 7, video VTS _05_1.VOB)

o Lo mejor vendra
Conexion Vertical
Moderato J =90 C
A C Am7 C F [k |
g K1 - T - | - - Il |
Vozl Hew2At i I b |
ANIVEE 3 0 [ I il |
o
f
P | - I - I = - i |
Voz2 He A i I i |
\‘?\! k> d Il 1 | il |
C
3 n “ CORO C Am7 C F
7 - ] - I - T - |
Vozl fay 1 i l !
:JV \ \ \ |
3
0O p—
= —F——— v T
Vozl e I ——— | P 1 | g P S— P S— |
ot N hd —— hd \ bt L~ |
J . . -
mp Da"un  pa - so”al fren-te, sin - ver a - tras Pues tu’a-yer hoy muer - to“es-ta,

Gréfico 3.10 Lo mejor vendra, fragmento musical. (Fuente: Daniel Serrano)
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5. Digno eres de gloria — Lissette Acosta

Balada en compas de 4/4 con cambios a compés de 2/4 en los compases 11y 29.
Est4 compuesta en la tonalidad de Sol Mayor y posteriormente modula a La Mayor en el
compas 40, posee una estructura binaria (A-B) y repeticion de ambas partes. La armonia
emplea principalmente los grados | — IV — V — V1. El registro melddico de las voces

femeninas, abarca desde un Sol2 a Si3 y el registro de las voces masculinas parte desde

un Mi2 a Re3.

A B A’ B’
Forma  Mintroduccion y Coro Estrofa Coro
estrofa
Compases cl-11 c12-20 c 21-29 ¢ 30-39
Grados I-VI-IV-V [ I-VI-IV-Il | I-VI-IV-V | |-VI-IV-I
Tonales —1 IvV-V-I —1 IV-V-I

Tabla 3.12 Digno eres de gloria, estructura formal. (Fuente: Daniel Serrano)

Es una cancion de caracter melancolico y lento, con estrecha relacion al texto, el

mismo que busca crear un ambiente de adoracion a la divinidad. (Ver anexo 7, video

VTS _06_1.VOB)

S . .
o Digno eres de Gloria

. Lissette Acosta
Adagio J=62

Dsus4 D DsusD

G Em7 C G ~ Em7
1. [2 ESTROFA |
Voz 1
'EQ MpPDig-no*e-res de  glo-ria y ho - nor le-van-
f ¢
P 8 | S — — - i - I - |
Voz2 [Hfezy—£f: 1 1 1 Bl | 1B I I
;;r 3 i 1 \ \ i | i 1 ]
C D C D
C Am7 ;5

§ 3 .
= = T T | e U= ", o
v #@. -~ P I — o 1 I 2
oz 1 —— 1 oo — = P'{Ei_‘!—;ﬁ‘b‘:z:
— —

ta-mos nues - fras ma-nos e-xal - tan-do-te__ Se-fior Dig-no*e-res de  tan-do-te___ Se-for

- | - !! = 1 ?
i | [ 3

f)
Voz 2 ,4\ I
D]

Grafico 3.11 Digno eres de gloria, fragmento musical. (Fuente: Daniel Serrano)
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6. Eres mi respirar — Michael W. Smith

Balada en compas de 4/4, tonalidad en Solb Mayor con modulacién a Lab Mayor
en el compés 32, estd compuesta en una estructura binaria (A-B), con repeticion de ambas
partes en Lab Mayor. La armonia emplea principalmente los grados | — IV —V — VI. El

registro melddico de las voces femeninas, abarca desde un Sib2 a Sib3 y el registro de las

voces masculinas parte desde un Do2 a Mib3.

A B A’ B’
Forma Introduccion y Coro Estrofa Coroy outro
estrofa
Compases c1-23 c24-31 c 32-47 c 48-67
Grados | —Isus4 — I, I-V-VI-V | —Isus4 — I, l-V-VI-V
Tonales | I-V-VI-V—- |[IV-VI-V-1|1-V-VI-V- | IV-VI-V-I
V-V-I V-V-I

Tabla 3.13 Eres mi respirar, estructura formal. (Fuente: Daniel Serrano)

Es una cancion de caracter melancolico y lento, con estrecha relacion al texto, el
mismo que busca crear un ambiente de adoracion y veneracion a la divinidad. (Ver anexo
7, video VTS _07_1.VOB)

Score . .
Eres m1 Respirar
Adagio J=s5 Michael W. Smith
A Gb Gbsus4 Gb Gbsusd Gb Gbsus4 Gb
[
Voz 1 '?ﬁbELh ; ] ]
AN 2§ | I I | \
o
9 b -1 - - I - T - T - - I - ]
Voz2 HmP ot —f ! | 1 ! 1
\Q!;)V a— | I I I ]
8 Gb Ghsus4 Gb Gbsus4
[ — A —
g 1 h | A |-l I\ ]
A B e - S i s . S e - S e .
NG ? =~ ’ e o ] =~ *o . I ———
27 s L 4 e ¢%4d ¢
s »p E-res__ mi res pi-rar, e-res__ mi res pi-rar
h |
Ay - = - = |
Voz 2 sV 0, I ]
:;/ ? I ]

Graéfico 3.12 Eres mi respirar, fragmento musical. (Fuente: Daniel Serrano)
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7. Haznos uno — Marcia Nisly

Cancidn de género rock-pop, escrita en compas de 4/4, tonalidad en Mi mayor con
modulacion a Fa# Mayor en el compas 82. Estd compuesta en una estructura binaria (A-
B), con una repeticion de ambas partes y modulacion de la parte B. La armonia utiliza los
principales grados tonales I — IV — V. El registro melddico de las voces femeninas, abarca

desde un Si2 a Si3 y el registro de las voces masculinas parte desde un Sil a Re#3.

A B A’ B’
Forma Introduccion y Coro Estrofa Coro y solo de
estrofa guitarra
Compases c1-20 c 21-35 c 36-51 € 52-71
Grados I-IV-VI-V | I-Isusd—1IV | I-IV-VI-V | |-Isus4 -1V —
Tonales —1 -V -1 —1 V-1

Tabla 3.14 Haznos uno, estructura formal. (Fuente: Daniel Serrano)

Es una cancidn de caracter alegre y lento, que conjuntamente a la letra, busca crear
un ambiente de alabanza y exaltacion a la divinidad. (Ver anexo 7, video
VTS 08 _1.VOB)

Score

Haznos Uno
Moderato ¢ =90 Marcia Nisly
N s # INTRODUCCION
i . B S B — = B—!|
Voz | e i ! I ] g |
ANIVJ x1 I I 1 i |
D]
Emaj7 A Cim7 B
f) 4 8.
i | —————— ——— E——— E—]
Voz 2 | fon WL /1 IO I I i i |
}; %1 I I I i |
5 ESTROFA
fat
P’ Pl i T — ]
Voo [ P e P b A )
v — v — v v P & > [ J o] r a
MmPCo-moel pa - drey tu Je - sis su hi - jo u-no son, haz-nos U™ no.
3 E AICS E/A B/A
iyt
P’ A P’ - T - T - I - ]
Voz2 A" I I 1 I
\;;JJ i I I ]

Gréfico 3.13 Haznos uno, fragmento musical. (Fuente: Daniel Serrano)
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8. Por ti — Matt Crocker

Cancidn de género rock-pop, escrita en compéas de 4/4, tonalidad en Si Mayor,
posee una estructura ternaria (A-B-C) con repeticiones de las partes A y B, para
posteriormente concluir con la parte C. La armonia emplea principalmente los grados I,
IV, V, VL. El registro melddico de las voces femeninas, abarca desde un Si2 a Fa#3 y el

registro de las voces masculinas parte desde un Sil a Fa#2.

A B C
Forma Introduccion, Pre-coro Climax/Colision
estrofa y coro
Compases c1-29 c 30-36 c 88-102
Grados I IV -VI-1, H-1-Vv-1v
Tonales IV-VI-V

Tabla 3.15 Por ti, estructura formal. (Fuente: Daniel Serrano)

Es una cancion de caracter alegre y rapido, que busca crear un ambiente de jubilo
y g0zo, para la exaltacion de la divinidad. (Ver anexo 7, video VTS _09 _1.VOB)

Score P T
Vivacissimo o = 148 Matt Crocker
Ry 4
H_B—a—l—ﬂ—-—'—-—’—-—'—-—-—’—-—-—H-—'
Voz 1 fo—"1—F— — T I T I I |
AN i \ I \ I \ I ]
JJ
B B B B
f ¢ 8 4
#ﬁ_ﬂ—é—l—l—’—-—l—-—’—-—H—‘—-—’—-—-—'—-—'
Voz 2 fo——"1—F— 7 T i T T I |
\%)u t—f \ I \ I \ I 1
13 CORO
fH o« 4
Voz 1 Ao =TT o ——— = e e i e 31
R G e e e e e e e = . o
.) — ‘ [ J [~) ‘ i a‘ — ‘ "_—’g- ‘
To-do lo doy —_por ti,__por ti Quie-ro se-guir - teso - loa ti__
13 B B B B
O st
p P\t | — ] T T ] p— ] ] — il |
Voz2 fom—atgfe= I —— y — - e N B Y 2
A5 E— e e o e e e s e e e e B ™ |
? — 4 @ [~ i DL‘ — & "—__/g- P
To-do lo doy —_por ti,_por ti Quie-ro se-guir - teso - loa .

Gréfico 3.14 Por ti, fragmento musical. (Fuente: Daniel Serrano)
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3.5 Ensamblaje y aplicacion del método Rabine en las voces del coro.

Se aplicaron procedimientos inductivos en el proceso de formacién coral,
partiendo de conocimientos béasicos en los temas referentes a ritmo, compés y melodia,
con la finalidad de entender aspectos constitutivos de la musica, direccionados a la
practica coral y posteriormente profundizar en la interpretacion de las obras teniendo en
cuenta recursos como el tempo, dinamica, agogica, e intencionalidad de los textos

inmersos en el repertorio.

El proceso de ensamble coral, a través de la aplicacion del método Rabine, ha
brindado resultados muy significativos, entre ellos estan el desarrollo de la percepcion
que posee el corista respecto a su voz y a la de los demas, habilidad para la configuracién
del tracto vocal durante el canto en los registros altos, medios y bajos. Demostrando asi,
la eficacia que poseen los recursos y conocimientos propuestos por el profesor Rabine, el
cual es manifestado en la consolidacion del conjunto coral, conformado por miembros de
la iglesia Fraternidad Cristiana y Vida Abundante, el mismo que luego de una préactica
constante de aproximadamente seis meses, posee la capacidad de interpretar obras con

arreglos de hasta dos voces.

Uno de los problemas mas representativos en la practica coral, ha sido el trabajo
de afinacion, el mismo que de acuerdo a Rabine se lo ha abordado con énfasis en el
conocimiento y percepcion de tres tipos de regulaciones en las cuerdas vocales,
regulacion del cierre, regulacién de la tension y regulacion de la masa. Estos tres, inciden
directamente en la capacidad de controlar el movimiento de las cuerdas vocales,
generando asi distintas cualidades en la voz, como es la afinacién, el color y el timbre
vocal. De esta manera se pudo trabajar con los coristas, entonando registros bajos, medios

y agudos, observando detenidamente el movimiento de las cuerdas vocales.
3.6 Proceso metodoldgico.

La formacion de un conjunto coral, se ha desarrollado en un lapso aproximado de
seis meses, en el cual se han trabajado aspectos como ejercicios ritmicos, ejercicios de

respiracion, ejercicios de vocalizacion, entonacion de melodias y afinacion.

En la iglesia Fraternidad Cristiana, se pudo planificar un horario para la
ensefianza, comprendido en los dias jueves y viernes con un tiempo de hora y media cada
uno a partir de las 18h00 hasta las 19nh30.
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Grafico 3.15 Formacion coral, iglesia Fraternidad Cristiana. (Fuente: Daniel

Serrano)

En la iglesia Vida Abundante, se trabajo los dias miércoles y domingos con un
horario de 18h00 hasta 19h30 cada uno.

Graéfico 3.16 Formacion coral, iglesia Vida Abundante. (Fuente: Daniel Serrano)

Anexo a las clases de canto coral, se planificd un horario de ensayo con los
musicos instrumentistas, en primera instancia se realizaba los dias martes de 19:00 horas

a 20:30 horas, posteriormente se cambi¢ al dia sabado de 11:00 horas a 12:30 horas.

Los ensayos tuvieron una minuciosa planificacion semanal, en las que se designd,
calentamientos vocales, ejercicios de respiracion, ejercicios ritmicos y revision del

repertorio y el proceso de ensamblaje de obras.
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Las clases se dividieron de la siguiente manera:

a) 5a 10 minutos de calentamiento corporal con ejercicios de estiramiento muscular,
partiendo desde la zona baja (pies, ante piernas y piernas), zona media (cintura,
torax y brazos) y zona alta (cuello y cabeza), con el fin de relajar y activar los
musculos, generando una correcta postura corporal.

- Enla zona baja se partia con ejercicios de movimientos circulatorios en los pies,
los mismos que consistian en posicionar la punta de un pie (dedos) en el piso y
girarlo en su eje.

- Para ejercitar ante piernas y piernas nos centramos en las rodillas, realizando
ejercicios de flexion y sentadillas.

- En la zona media se realizaban movimientos circulares a nivel de cintura.

- A nivel de térax aplicamos ejercicios de respiracion, en los cuales trabajamos
inspiracion, retencion y espiracion del aire, estos movimientos respiratorios
estuvieron enmarcados en un determinado periodo de tiempo cada uno.

- Los brazos eran ejercitados con movimientos verticales y horizontales, en los
cuales se tenia en cuenta el movimiento de los codos y hombros.

- Enlazona alta se enfatizaba en la relajacion del cuello, en el cual tenemos el area
de la laringe, la misma que alberga las cuerdas vocales. Por tanto, con el cuidado
requerido se realizaban ejercicios circulares con el cuello, a fin de que el alumno

perciba una relajacion en el cuello y cabeza.

b) 10 a 15 minutos de calentamiento vocal, en el cual se realizaba ejercicios de
vocalizacion, que partian de menor a mayor complejidad, mediante secuencias de
hasta cinco sonidos, permitiendo a los coristas familiarizarse con la entonacién de
intervalos y afinacion.

- Partiamos con ejercicios ascendentes y descendentes de intervalos de 2da, 3ra, 4ta
y 5ta sucesivamente, en los cuales empleamos la entonacion de vocales abiertas y
cerradas, de igual manera se trabajo en la correcta pronunciacion de las
consonantes.

¢) 10 a 15 minutos de explicacion del método Rabine, proceso de fonacion,
respiracion, articulacion y presentacion de los principales érganos y muasculos que

intervienen en la emision de la voz, para conocer el instrumento musical que
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poseemos y de esa manera corregir la postura corporal, emision del sonido vocal,

respiracion, etc.
d) 45 minutos de estudio del repertorio seleccionado, en donde se daba aplicabilidad
a las metodologias del método Rabine en cada una de las canciones, ejercitando

afinacion e interpretacion.

El periodo de ensefianza coral realizado en un lapso de seis meses tuvo un desarrollo
progresivo en los ejercicios de calentamiento y estiramiento corporal, respiracion,

vocalizacion e interpretacion de las obras seleccionadas.

El calentamiento y estiramiento corporal, se ejecutd partiendo de los ejercicios
antes descritos en la planificacion de las clases, en estos se obtuvo la colaboracion de los
coristas quienes aportaban con ideas diferentes para realizar el calentamiento y
estiramiento corporal, diferente alumno aportaba con un ejercicio para accionar el
movimiento de las partes que conforman la zona baja, media y alta del cuerpo, de manera

que las clases poseian un ambiente muy dinamico y motivador.

La respiracion, se desarroll6 con un proceso de inspiracion, retencion y espiracion
del aire con accion del muasculo diafragma, cada uno estuvo enmarcado en un determinado

tiempo de duracion.

El primer mes se ejercito la respiracion a través de la nariz con movimientos relajados,
permitiendo que los coristas observen la accion de los musculos abdominales, diafragma

y costillas.

Inspiracion Retencion Espiracion

Ejecucion Nariz Cierre de falsas Nariz

cuerdas vocales

Duracion Libre Libre Libre

Tabla 3.16 Ejercicio de respiracion # 1. (Fuente: Daniel Serrano)

En el segundo y tercer mes se trabajo la inspiracion a través de la nariz, retencion del
aire y espiracion por la boca a través de la emision de la letra “f”’, siendo el primero
enmarcado en cuatro tiempos, el segundo entre cuatro a seis tiempos y el tltimo se realizo6

en cuatro tiempos.
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Inspiracion Retencion Espiracion

Ejecucion Nariz Cierre de falsas | Boca, con emision
cuerdas vocales de letra (f)
Duracién 4 tiempos 4 tiempos 4 tiempos
Duracion 4 tiempos 6 tiempos 4 tiempos

Tabla 3.17 Ejercicio de respiracion # 2. (Fuente: Daniel Serrano)

En el cuarto, quinto y sexto mes, se aplico la inspiracion a través de la boca, la misma
que aconseja el método Rabine realizar con una apertura considerada del tracto vocal,
evitando la filtracion de ruido, este primer movimiento respiratorio se realiz6 con una
variacion de cuatro a seis tiempos. La retencion del aire se trabajé entre seis a ocho
tiempos, teniendo en cuenta la accion del cierre de las falsas cuerdas vocales, las mismas
que evitan la salida del aire. La espiracion la realizamos con la emision de la letra “s”,
con una variacion entre seis a ocho tiempos. Permitiendo un entrenamiento controlado en

la regulacion de la entrada y salida del aire.

Inspiracién Retencion Espiracion

Ejecucion Boca Cierre de falsas | Boca, con emision
cuerdas vocales de letra (s)
Duracion 4 tiempos 6 tiempos 6 tiempos
Duracién 6 tiempos 8 tiempos 8 tiempos

Tabla 3.18 Ejercicios de respiracion # 3. (Fuente: Daniel Serrano)

El calentamiento vocal, se llevd a cabo a través de ejercicios que ayudaron a
ejercitar la afinacion y articulacion de las consonantes y vocales. En el transcurso de los
seis meses de preparacion se presentaron ejercicios que partian de menor a mayor
dificultad. EI método Rabine propone ejercitar el canto de intervalos para desarrollar la
afinacién del cantante, por tanto se planificd una serie de ejercicios de vocalizacion para

el periodo de formacién coral.

Primer mes, se ejercité la articulacion de la vocal “a” con un solo sonido, mediante
modulaciones cromaticas ascendentes y descendentes, de esta manera se logré introducir

a los cantantes en la apertura adecuada del tracto vocal al momento de la préctica coral.
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Grafico 3.17 Ejercicios de vocalizacion, mes # 1. (Fuente: Daniel Serrano)

Segundo mes, partiendo del ejercicio anterior se practicd la emision de la
consonante “m” y vocal “a” con uno y dos sonidos en intervalos de 2da mayor. Estos se

realizaron en secuencias ascendentes y descendentes hasta registros agudos y graves
coémodos para los coristas.
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Gréfico 3.18 Ejercicios de vocalizacion, mes # 2. (Fuente: Daniel Serrano)

Tercer mes, se trabajo en la diferenciacion de las vocales, al momento de articular
las mismas, los coristas empezaron a percibir los movimientos linguales para la
produccion de las diferentes vocales. El primer ejercicio emplea las vocales “i” y “u”, el
segundo usa las cinco vocales en el orden “i-e-a-0-u”, estos se aplicaron en la misma nota,

posteriormente se ejecutaron en intervalos de 2da mayor.
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Gréfico 3.19 Ejercicios de vocalizacion, mes # 3. (Fuente: Daniel Serrano)

Cuarto mes, se ejecutaron ejercicios con intervalos de 2da y 3ra mayor, en el cual
se empez0 a usar silabas con vocales abiertas para trabajar la dinamica “piano-forte”. Las

silabas utilizadas son “sa-0-a”, “sa-a-0-a-a”, estas ayudaron a reforzar la practica de

descenso de la laringe al momento del canto, creando amplitud en la voz.
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Gréfico 3.20 Ejercicios de vocalizacion, mes # 4. (Fuente: Daniel Serrano)

Quinto mes, aplicamos ejercicios con intervalos de 2da, 3ra, 4ta y 5ta, debido a la
capacidad del coro se utilizaron varios ejercicios, con la finalidad de ejercitar la

memorizacion de melodias e interpretacion de frases.
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Gréfico 3.21 Ejercicios de vocalizacion, mes # 5. (Fuente: Daniel Serrano)

Sexto mes, trabajamos con ejercicios vocales que presentan motivos ritmico-

melddicos complejos, ayudando a crear seguridad en el canto de los coristas.
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Gréfico 3.22 Ejercicios de vocalizacion, mes # 5. (Fuente: Daniel Serrano)
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3.7 Concierto Final

Para la realizacion del concierto final, fue necesario tener audiencia con el Lcdo.
Juan Diego Bustos, alcalde del canton Gualaceo, a quién se pudo exponer el presente
proyecto y solicitar el permiso de uso del auditorio municipal de dicho cantén, para la
realizacion del concierto final. El sr. Alcalde manifesto sus felicitaciones y su aprobacion,
es asi que la fecha del concierto se fijo para el dia jueves 08 de Diciembre del afio 2016
con inicio a las 19:00 horas. (Ver Anexo 6 video completo)

Grafico 3.23 Concierto final. (Fuente: Daniel Serrano)

El programa de ejecucion de las obras corales del concierto, se planifico en dos partes.

La primera compuesta por los temas:

1. Yo te busco.
2. Tu fidelidad.
3. Agnus Dei.
4

Lo mejor vendra.
La segunda parte del concierto, conformada por los temas:

Digno eres de gloria.
Eres mi respirar.
Haznos uno.

Por ti.

© N o u
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El orden de los temas, fue establecido en consideracion a la complejidad de las

obras, para evitar molestias en la voz al momento de la presentacion. Previo a la

realizacion del concierto, se ejecutd una prueba de sonido con los masicos a las 14h00,

posteriormente, a las 17h00 se realizo otra prueba con el coro y muasicos simultaneamente.

El montaje del concierto se llevd a cabo con un rider técnico de sonido e

instrumentos, que se presentard a continuacion, debido a que fue necesario para una

correcta amplificacion de las voces e instrumentos musicales.

Instrumentos:

18 voces coristas

Un teclado Yamaha Motif XF8
Dos guitarras eléctricas

Un bajo Fender jazz

Un set de bateria

Sonido:

Dos monitores de salida

Dos subs (bajos) de salida

Tres monitores de retorno, para bateria y coro
Un mixer de 32 canales

Tres amplificadores para guitarras y bajo

18 microfonos para las voces del coro

18 pedestales para microfono

Cables necesarios para las conexiones.

El concierto dio inicio a las 19h15 minutos y tuvo una duracion aproximada de

una hora, dentro del programa planificado estuvo:

Daniel

Introduccidn a cargo de la magister Verdnica Saula (directora de tesis).

Breve explicacion del método Rabine y el trabajo realizado, por parte del
estudiante Daniel Serrano.

Presentacion del recital, primera parte conformada por cuatro obras.

Palabras a cargo del pastor de la iglesia Fraternidad Cristiana. Ing. Paulo Orellana.
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Presentacion del recital, segunda parte conformada por cuatro obras.

Agradecimientos por parte del estudiante Daniel Serrano y pastor Paulo Orellana.

Como conclusion de la realizacion del concierto, se puede decir que, fue una gran

experiencia para los coristas, los mismos que vivenciaron diversas emociones segun

manifestaron; por otra parte, hubo el apoyo de miembros de diferentes iglesias del cantén

Gualaceo, quienes felicitaron e incentivaron a continuar con este tipo de proyectos

musicales.

CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

Posterior a la investigacién de campo, respecto a la muasica cristiana, y el estudio

y aplicacion del método Rabine que se proyect6 en el presente trabajo de titulacion, se ha

podido arribar a las siguientes conclusiones:

Se ha podido constatar la importancia que posee la musica en las celebraciones
religiosas que han servido como veneracidn a Dios, en los tiempos biblicos antes
de Cristo.

Desde el comienzo de la era cristiana, la musica religiosa enmarca a Jesucristo
como el centro de la alabanza y adoracion, permitiendo de esta manera el
nacimiento de la masica cristiana.

Se ha podido constatar la influencia y evolucién que ha sufrido la mdsica
cristiana, desde el aparecimiento de los Espirituales Negros y la muasica Gospel.
Se constatd la presencia de la actividad coral, en los diferentes periodos de la
historia.

Se aplicd los recursos técnicos y metodoldgicos del método Rabine, para la
ensefianza del canto coral en una muestra de jévenes sin conocimientos
musicales previos.

Se logré capacitar y conformar exitosamente un conjunto coral en la iglesia
“Fraternidad Cristiana” y “Vida Abundante”, el mismo que posee la capacidad
de interpretar obras de hasta dos voces.

Se pudo seleccionar un repertorio conformado por ocho obras de mdsica
cristiana, basado en los resultados de la aplicacion de la encuesta a los miembros

de la iglesia “Fraternidad Cristiana”.
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e Serecomienda el estudio y uso de los diversos métodos musicales aplicados a la
ensefianza musical, estos permiten un aprendizaje sistematico y ayudan a
mantener la vigencia de la cultura musical.

e Se recomienda la aplicacion del método Rabine, para la ensefianza del canto
coral. Puesto que, los afios de investigacion, estudio y experiencias vividas por
su autor Eugene Rabine, logran equipar técnicamente dicho método para la
ensefianza del canto.

e Se recomienda la formacion de coros en las iglesias cristianas, debido a que esta
actividad musical es un medio importante, que permite la exaltacion a Dios
dentro del culto cristiano; ademas, es un incentivo para el acercamiento de las

personas, nifios, jovenes, adultos y ancianos al arte musical.
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ANEXOS

ANEXO 1.
ENCUESTA.

La presente encuesta tiene el fin, de constatar la importancia que posee la musica para los
devotos dentro del culto cristiano y asi determinar una guia adecuada en la ensefianza del
canto a través de mdsica cristiana. Ademas se preve identificar la actividad musical coral,

dentro de la iglesia Fraternidad Cristiana.

1 ¢Es para ud, necesaria la musica dentro del culto cristiano?

o Si. [ ]
e No. L[]
¢Por qué?

2 ¢Qué considera usted como mausica cristiana? Elija una respuesta.
a) Aguella que habla acerca de los hechos y prodigios, que Dios realiza a favor de
quienes le sirven.
b) Es la musica, que a traves de sus melodias invita a la gente a poseer una actitud
de veneracion o adoracion.
c) Es la que posee un testimonio de una vida transformada por Dios.

d) Todas las anteriores.

3 ¢Si pudiera ud, elegir el tipo de musica que se escucha dentro de la iglesia, que musica

seleccionaria?

Musica de ritmos rapidos y movidos [ |

Modsica suave, de ritmos lentos. [ ]

4 ¢Existen agrupaciones corales dentro de su iglesia?
Si. [ ]
No. [ ]
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5 ¢Existe agrupaciones o actividad musical, dentro de su iglesia?
Si. [ ]
No. [

Especifique cuales.

6 ¢Le gustaria a ud, que se forme un coro dentro de su iglesia?

si. [
No. [ |
¢Por qué?
ANEXO 2.
NOMINA DE CORISTAS
Nombre Edad Nombre Edad
Doménica Calle 13 afios Gustavo Jara 19 afios
Carolina Astudillo | 13 afios Jhon Gomez 19 afios
Verdnica Suérez 13 afios Oscar Gomez 22 afios
Leidy Tello 14 afios Fernanda Loja 22 afos
Michelle Gomez 14 afios Erika Gomez 23 afios
Sebastian Narvédez | 15 afos Gabriela Gomez 25 afios
Maria Paz Gomez | 15 afios Dario Villa 26 afos
Diego Jara 16 afnos Luis Quito 26 afos
Diana Sevillano 19 afios Israel GOmez 26 afos
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ANEXO 3. PARTITURAS DEL REPERTORIO SELECCIONADO
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) 4
A Y N1y il T T T T T T i |
Voz2 e H=——%9 }— f+— = e e E——1
A3V i | B} 1 I I 1 1 I i |
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Score Tu Fidelidad

(Marcos Witt) Miguel Cassina
Adagio =60
D Bm7(add4) Em7 Asusd A
A\ ; N
I — i T r—"ﬁ i -
I | — = I [_E i I - ——
Voz e o oo o #°_° e
Pru fi-de - li-dad__ es gran - de__ tu fi-de - li-dad__ in -
4 G/D D A/C# Bm7 Bm7/A Em7
Voz
com - pa-ra - ble es, na-die co - mo tu__ ben - di-to Dios
7 Gmaj7/A G/A D G(add2)A A7 D Bm7(add4) Em7 Em9
T T )
Voz | = = = =
u —T—] il —
S va ~
gran - de®es tu fi-de - li-dad. MP Ty fi-de - li-dad__ es gran - de__
11 G6/A A G/D D A/C4 Bm7 Bm7/A
Voz
14 Em(add9) Em7 Em9/A G/A D/A A7 D Bb AbBb Bb7
#ﬁg:’:a " . N ] X T T gh—k'z‘:
Voz b ] —7—% — N—Y i e E 1 - 4P
o T T P —— It
di - to Dios gran - de’es tu fi-de - li-dad.
17 Eb Cm7 Fm7 Bb Bb/D Ab/C Bb
49_1*7—'_E i E I | T
Voz y il i i 0 — — —] — I 7 i
i i I —| 1 —
Y | e ha
MPTy  fi-de - li-dad__ es gran - de___ tu fi-de - li-dad_ in -
20 Ab/Eb Eb Bb/D Cm7 Cm7/Bb Fmll
T ! N s X ]
Voz | ‘
.g com - pa-ra - ble es, na - die co - mo tu__ ben - di-to Dios
Bass & Drums
236 Abmaj7/Bb Ab/Bb Eb B7 T E C#m7
| , L F_'E
Vi —— e o e | L o s : |
I (g B e — =
? o —¢ o & [ 4
gran - defes tu  fi-de - li-dad. mf Tu fi-de - li-dad__ es
©
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Tu Fidelidad
26 E/F F#m7 B A/E E B/D#
| N s
Voz ——— = e, :
NV 1 | | I = ~—
—
gran - de___ tu fi-de - li-dad_ in - com - pa-ra - ble es,
29 Ctm7 E/B Ffm9
A — —— T '
Vor | ' g — ————
na - die co - mo ftu___ ben - di - to Dios
31 ﬂAmaj7/13 A/B E/B B9 E &7 .
# g, b
o A e | N\ , I | T =L
Vor bty =T = R
’B) gran - de”es tu fi - de - li - dad.

Voz

37 Dm7 F/G Gm7 C13 C9 BbHC F  C/DD C/D
A= e r
Voz 2 o 1 iﬂj ® o E S—r o o~ = = 4
na-die co - mo tu__ ben - di-to Dios gran - de”es tu fi-de - li-dad.
4] G Em7 Am7 Cmaj7/D D7
b4 ﬁl]_ s o o o F — T ;,\ —
VOZ ANIV l]. 1 | | } 1/1 { { | | = i 1 | 1/ 1
5 = = —— .
St fi-de - li-dad__ es gran - de__ w fi-de - li-dad_ in -
44 C/G G D/F¢ Em7 G/A Am7
4 T E —] E i E T i S ]
VOZ . | =| =) T | I o
1 L] 1T 1 |
I [ 4 —
com - pa-ra - ble es,__ na - die co - mo tu__ ben - di- to Dios
Cmaj7/D__ C/D D7 G Dsus4 D7
47 l 1 | 2 G Em7
; A .
o e e ———
= = ] = = ]
| |
gran - detes tu fi-de - li-dad. gran - dees tu fi-de - li-dad____
mp
51 Am7 D7 G Em7 Am7 D7 Gsus4 G (add2)
, I\ ;
- e e e
b2 = || el — 1 I |
| [ :
gran - de”es tu fi-de - li-dad. gran - de”es tu fi-de - li- dad. """
87

Daniel Enrique Serrano Guailacela



Voz 1

Voz 2

Voz 1

Voz 2

Voz 1

Voz 2
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Score .
Agnus Dei
Michael W. Smith
Adagietto ¢ =68
R L h”T\al | = ~ J
Voz 1 : | — E 1 |
2 ro s ¢ o o7 °
\_’/ \—’/
Ayt A PIANO Y PAD A
P’ 4 ?uTr Y T T T T ]
Vor2 gt 1 | | | |
A3 V4 1 | 1 | ]
% po ° ° ° °
\__—/ \_’/
6 A ~ J
) & # ﬁ |. ﬁ _— |
@& ' 1 — ! i o ———
D) ° 5 ¢ o o ° 2
6
u A A
o AT T T | T Y } 1T 4_
& | | | ===

pA - le-lu-ya A - le-lu - ya rei-nas tu po-de-ro-so Dios
12 A A
N 4 4
- I E— - T - T - ]
{ey T =% ] i I !
\er, 4 o o i i ]
17
Hut p— |
r e — =t
A - le-lu-ya, A - lelu - ya _remmo/[)ios.
17 A A
N4t
p = ) ) % T T ]
G = 4 = | = ——
\\.sz = = I 1 ]
22
| | | —
——1—] R P ———] 3 —]
= 1 1 L a .| P “ o P =D .‘1 a P t‘
pA - le - lu - ya, san - lof san - to El Se-
m
22 A
Aut DI A E/A A
p A T i T T
y i - — .
D 1 1 1] s T - —]
o \ * =1 -
san - to san - to El Se-
m
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Voz 2
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Voz 2

Voz 1

Voz 2

Voz 1

Voz 2

; |
i N —
= v e e o o | ¢ ootz e
o == =
fior  Dios 10 - SO Dig-no e-res tu, dig-no e-res
26 D/ A F#m E Bm Cim D Bm C#m

tu Ta%e-res san - to, san - to El Se - nor Dios po-de-ro - so

29 D A E/A A
In ﬂu# I [ 1 1 T T . — E_l
721 T T O 0 s e =
A / ] i = —1 — ! ]

S | = f = =

tu Ta%e-res san - to, san - to El Se - for Dios po-de-ro - so

33
Hut | | ;

i i E—— i —] —— f
®* - RS e2ef 2, & 0 i
o —_— —_—

_ Dig-no e-res tu, dig-no e-res tu, - men.

33
A u ﬂ_\E Bm Cém D Bm C#m D E A
i = = —— g

H_Q—Q—P_P_P—F 1 o] —1 = pi O i
ANIVJ ] | 1 | | e | ] 1 | & - I 1]
) | === ——

S Dig-no e-res tu, dig-no e-res tu, A - men.
e

rei-nas tu po-de-ro-so Dios

rei-nas tu po-de-ro-so Dios

M
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Agnus Dei
51
9 ﬂu# A { f N —1
Voz 1 :w ——— oo G*I L o ® o @ i s o W‘
o == —_—
flor Dios po-de-ro - so Dig-no e-res tu, dig-no e-res
51 D/A A F#m7 E Bm Cim D Bm C#m
)44 —=
T D o= gy I | |
Voz2 kel we e, = e ”e.
AN1YJ I i | E T | 1 | |~ | 1 1
) ! ! === ===
fior Dios po-de-ro - so Dig-no e-res tu, dig-no e-res
54h ﬁ
b4 ﬁu'n i —r— e = 1
Voz 1 o —] = o j:@
A5 —
o [
tu  Ta"eres san - to, san - to El Se - fior Dios pode-ro - so_____ Dig-no e-res
54 D A E/A A D/AA Fém E
Hut p— = Bm C#m
P’ A 7\ — 0 T oy, I = ]
VOZ 2 A@H—J—- : | . | - i %0. 1| { % I 1 ‘I'I || | T
D = = == | =
tu  Tu eres san - to, san - to El Se - fior Dios po-de-ro - so____ Dig-no e-res
59 " E [ 2
D44 — — — —
VOZ ] . { a] i | | :[l | | | | l]: | 4 l.
9" =" ot
tu, dig-no e-res tu, T e-res san tu, Ta e-res san - %o, san -
———
596 w4 D Bm C#m D D e A E
T ) i =
A —r o i [ — *

ANV [ J | i | 1
g —_— T =
tu, dig-no e-res tu, Ti%e-res san tum to, san -
mp

63
[ S | . |
”L “ﬁ‘n \I y 2 H ] — ] ] | | | I y ] P | ]
Voz 1 r:‘)}m —) 7S tiﬂ; o g oo 7 P S— .
to El Se - fior Dios po-de-ro - so Dig-no e-res tu, dig-no e-res
63 A D/A A Fém7 E Bm Céim D Bm C#m
)¢
Voz 2
to El Se - fior Dios po-de-ro - so Dig-no e-res tu, dig-no e-res
67h ﬁ
i — . T
Voz 1 r\‘T} b1l (7] T 0 0 0 —
P) o
tu Tu e-res san - to, san - to El Se - nor  Dios po-de-ro - so
67h § D A E A D/A A Fém
prm——
8.8 — — — T = rE—\
Voz2 Hfew—H— | = — i =  ——
:S)v z [ |} ——— = — E ]
tu Ti"e-res san - o, san - to El Se - nor  Dios po-de-ro - so
71 1 2.
Huf | [ | ‘ ‘ | 0
vl T Y e e T s per EEE AT 1
o5 D e S s s B A e B L/ S— ¢ S S—3— — i
P3) (4
_ Dig-no e-res tu, dig-no e-res tu, Tu”e-res san tu, A - men.
71 E Bm Cém D Bm Cim D Bm E A
H 44 e . i)
eyt — — —— ) S— T T  — i |
Voz 2 — = — T s
) ‘ === ===
— Dig-no e-res tu, dig-no e-res tu, Ta"e-res san tu, A - men.
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Voz 2
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Voz 2

Voz 1

Voz 2

Voz 1

Voz 2
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seore Lo mejor vendra
Conexion Vertical
Moderato J=90 c
A 8 Am7 C F [
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0z 0 0
—O-4H { I i i
oJ
o)
voz2  A5F: - | - | - | - 1
0z 0 0
—?—45} } I i H
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5 n] <. CORO & Am7 C F
b4 T T T ]
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[ fanY | I | ]
AN\ I i 1 1
oJ
5
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Az T ! T ! T frm— )
y s ¥ — T - — T I ¥ I —& —
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D) ¢ @ o o ©®
mp Da*un  pa - so®al fren-te, sin  ver a - tras Pues tu™a-yer hoy muer - to”es-ta,
9 A G (8! Am7 C F C
7 T T T T
y al - i - I - I - —— o ﬁiﬁ
(e I T T T o
ANSY I I 1 1 e o o1
oJ
f Ha-cia™a-de-
9
o) —— PR s
>4 T e e T T B B [
y - C;  —— S S —— I I S ZS——— T m ﬁ:ﬁ
(e A N — o ® o | | | P 6 o 1o o [ 1| o
NS5, N > @ I @ 1 = oo 1 i —— ——~ |
Re - to-ma el fu-tu-roel la-zo ro-to”es-td Lo me-jor  ven-dra. fHa-ciaAa-de-
'*, C ESTROFA Am7
T ]
&= 1 Ty = — ¢
lan-te va - mos sin ver a - trds Se tra - ta-ba de no-so-tros pe-ro ya no mas Va-mos
14
0 T ]
e T F T =g —_—
lan-te va - mos sin ver a - tras Se tra - ta-ba de no-so-tros pe-ro ya no mas Va-mos
16, C F G C
o)
A — ! 2 _ e == T =
7.  — e PR S—
(e o o O O Y M — S—
SV b =l | 1
o e d_vo o .
pa-ra un fu-tu-ro se-gu - Tro.___ Con es-pe - ran-za fir-me*y u-na nue-va vi-da“en ti  Te lo
16
0
b4 — T
7 — R o e B PR S— %:‘:%:ﬁ:m:‘
(e o o — I —— [ — S—
) oo o
Y e do ; . e
pa-ra un fu-tu-ro se-gu - Tro.___ Con es-pe - ran-za fir-me"y u-na nue-va vi-da“en ti  Te lo
©
91

Daniel Enrique Serrano Guailacela



Voz 1

Voz 2

Voz 1

Voz 2

Voz 1

Voz 2

Voz 1

Voz 2

Voz 1

Voz 2

UNIVERSIDAD DE CUENCA

2 Lo mejor vendra
19  Am7 (65 F C
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i < ] — ] 1
| -/ = T 2 al I T | I M|  E— |
| | 1 IO =I | 1 | I 1 1]
e o 0 & 60 9 e o e o o @ o g0 04 4
di-mos to-do y vol-ve-mos a vi- vir Co-mo”es - tre-llas pa-ra ti bri-lla-re -  mos.
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17 1 1 | 1 I 1
| | ) 1
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A3V — I P~ - I\ I et 1 b A —
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26
nS s e -
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G N e ® e e ==t i
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92

Daniel Enrique Serrano Guailacela



<
3
>
m
=)
O
L
&)
&)
<
Q
%]
i
m
2
=
5

Lo mejor vendra

PRE-CORO

luz  hoy  bri lla ra

la

14,

bier - taes

puer - ta’a

La

Y mf

ol = ol
[N = N
e 5 L
L I AL
ik IR BEL
el = TN
&) o o
N = Al
172
- - AnC —
=
L] m.llv | |
=)
[ 1] Aa [ 1]
=
|| 5 | ||
2
[ || <~ LU
o
E |l ﬁmJ N
<
— o
) )
> >

36

”4 5 A 5
Au Au
< ' <
(=] a

. =1 || [~
< <
= =
_ :
= =
: _

] = ] =
: :

L S -
< <
1’4 1’4

BB =} 171 =3
E £
: ;

U o MR <
- =

el e
b -
< <
e -
: :
L b
o (=9
; ;
v v
L L
< <
L L
= =
o o
_ :
: z
=3 v =3
o o
> >
< <

H = H =
< <
=] =]
= =
- -
< <
= a1
_ :
= =

t— = o
o Q
= =
o o
: _
e e

V| =] =3
o o
= =
< <

1 = =
< <
< =]
z z

< [

, g

o~

Voz 1

Voz 2

H L]
p < _ﬁ L)
17}
{1 (] -
LIRS L)
&5 e ' P
5
Y 8 L1
» 2 _ﬁ L)
™ 2T
(@] g i
e
2
i it
w
im J
v
g .
e = e
= e & T
(5]
< [ = Wy
LB »
o o
BL Y= L)
5
&
o)
mRu =
- < -
© | JIRSS
w
o [T wf T
N OXE
Lo haa)

Voz 1

Voz 2

- to’es - ta,

hoy muer

tras Pues tu”a - yer

a

ver

sin

fren - te,

- so™al

pa

I

_ ™ £ [ £
T & T €
(=9 ~{ A
_ o I L
e 2 e 2
U |~ PP
S 3
e = e =
3 3
R LR
L} e
e g e g
: X ; X i
T < T <
< [ L
11 © | || ©
LI LIRS
| = | =
1 1
el = [Te| =
© ©
e £ e £
o [T € e 2
HH
L LY
o o
o | [
™
i e . Do

Voz 1

Voz 2

PUENTE

Am7

Am7

Am7

Am7

Am7

45

oh

oh

oh

oh

Son

45

y 4%
[fan)
NV

Voz 1

Voz 2

-jor ven-dra, lo me-

Lo me
if

93

Daniel Enrique Serrano Guailacela



| vaws (1A QEROTH ooy,

UNIVERSIDAD DE CUENCA

4 Lo mejor vendra
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Score

Digno eres de Gloria

Lissette Acosta

Adagio J=62
G Em7 C Dsus4 D DsusD

G Em7
i [ 2 ESTROFA I
VOZ ] A A 3 e g @ @ I+ @ ) @ 55 o1
%) MPDig-no*e-res de glo-ria y ho - nor le-van-
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Voz:2 4@—4'8) E: { i | &t f: : :
P 4 Am7 ‘ CI L ’ ’ (; L
9 4 s e i
Voz 1 — D
 — — = == '
ta-mos nues - tras ma-nos e-xal - tan-do-te___ Se-flor Dig-no”e-res de tan-do-te___ Se-for
8
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rumS . e Yl
Py /1 IP. I.—'P“ o ﬁ
VOZl Y 4% A& = 1 | =5 | (7] | || (7] 1 =
e
Gran-de”e - res f th gran-des tus mi-la - gros son____ No hay na-die co - mo ta

T — B = —

Voz 2 W
o = 5

[
Gran-de”e - res j‘ll’l gran-des tus mi-la-gros son____ No hay na-die co - mo ta

14 C Am7 G D G D/F#
h H — . I
o (7] Py ® o >y ® e I | '
Voz 1 Hey— — H ——r—— i i
0z \\3Y I o p— 1 L 1
3
.8) no hay na - die co-mo ta, Gran-de’e - res t gran-des tus mi-la - gros son
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3
9 ﬂ i —— i — J i ! ﬁ = [_E_\
VOZ 2 ANV 4 b — 1 1 — i I ? ‘[1 | |
o ! i =
S no hay na - die co-mo ta, Gran-de’e -res ta gran-des tus  mi-la - gros son
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~ —~
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- No hay na-die co - mo ta no hay na-die co-mo 1.
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Voz2 '\vzi i e T 5‘ j & ! v:! T ﬁj 1T i

no hay na-die co-mo ta Dig-no*e-res de

- No hay na-die co - mo ta
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2 Digno eres de Gloria
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ANEXO 4.

FOTOGRAFIAS DE LA ACTIVIDAD CORAL

Iglesia Fraternidad Cristiana
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Iglesia Vida Abundante

110
Daniel Enrique Serrano Guailacela



és UNIVERSIDAD DE CUENCA

Ensayo con los musicos
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UNIVERSIDAD DE CUENCA

ANEXO 5.

PROGRAMA DE CONCIERTO

UNIVERSIDAD DE CUENCA
FACULTAD DE ARTES

rows /YA (""’":". FsTOENTE

CONCIERTO DE GRADO

METODO "RABINE" EN LA FORMACION DE UN CONJUNTO CORAL EN LA
IGLESIA FRATERNIDAD CRISTIANA

PARTICIPACION DE LA IGLESIA VIDA ABUNDANTE

AUTOR:
DANIEL ENRIQUE SERRANO GUAILACELA

»
DIRECTORA: §/
MAGISTER vmémcgmu
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UNIVERSIDAD DE CUENCA
FACULTAD DE ARTES

REPERTORIO

- YO TE BUSCO
(DAVID BELL)

- TU FIDELIDAD
(MIGUEL CASSINA)

- AGNUS DEI
(MICHAEL W. SMITH)

- LO MEJOR VENDRA
(BANDA CONEXION VERTICAL)

- DIGNO ERES DE GLORIA
(LISSETTE ACOSTA)

- ERES MI RESPIRAR
(MICHAEL W. SMITH)

- HAZNOS UNO /.
(MARCIA NISLY)

-PORTI »
(MATT CROCKER)
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