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Introduccion.

Dios, en el principio, cred los cielos y la tierra. La tierra era un caos
total, las tinieblas cubrian el abismo, y el Espiritu de Dios iba y venia
sobre la superficie de las aguas. Y dijo Dios: [..] Génesis 1: 1-3.
(INTERNACIONAL, 1999).

De acuerdo con este breve relato biblico, podemos percibir que, desde antes de la
creacion, nuestro planeta era ya; un lugar plagado de sonidos, aunque no podemos saber con
precisién como eran; pero los que si podemos conocer son los que produce la naturaleza a
partir del mundo ya creado, los cuales han sido una fuente de inspiracion para el hombre, a
través del tiempo, para crear lo que hoy llamamos musica. Cabe mencionar lo que cita Ellen
G. de White, “por encima de la tierra recién creada, hermosa e inmaculada, bajo la sonrisa de
Dios, a una cantaron las estrellas de la mafiana, y gritaron de alegria todos los hijos de Dios”
(G. DE WHITE, Mensajes para los jovenes, 1967, pag.274) afirmacion que junto con el relato
creacionista del Génesis han llegado a formar parte de mi cosmovision acerca de la musica, la
cual considero, tiene un origen divino, y siendo que Dios creo al hombre, lo hizo con la
facultad de ser pensante y creativo, con un don especial para crear musica a través del
pensamiento creativo y la experiencia de aplicar una “audicion activa” a los sonidos del
mundo que nos rodea, tema central de este proyecto, orientado a mejorar la expresion
instrumental y/o vocal.

Para cubrir este propdsito, serd necesario que todo educador musical, incluya en su
plan de trabajo y lleve a la practica el desarrollo de una audiciéon consciente desde las etapas

mas tempranas en la vida de los estudiantes. (Gutiérrez Calderén, 2016)



1. La audicién de la musica en el plano educativo.

El verdadero valor de la audicion aparece cuando somos capaces de
apreciar lo que hemos escuchado mds alld de la simple "mirada”. Si se
quiere entender mejor la musica, lo mds importante que se puede hacer

es escucharla. (Copland, 1985)

Dentro del proceso ensefianza-aprendizaje musical, es de suma importancia
reflexionar en las siguientes preguntas ¢Por qué una educacion de la audicién musical? el
alumno, é¢escucha lo que estd pasando? ¢Es sensible a ello? El propdsito estriba en brindar la
oportunidad al estudiante un acercamiento mas estrecho con la musica a través de una
educacion auditiva activa que le provoque una respuesta emocional, que pueda llegar a un
mayor grado de disfrute ante la audicién de cualquier tipo de musica y que sea capaz de
reflejar esa sensibilidad adquirida al momento de ejecutar un instrumento musical o una
pieza vocal.

Al observar a mis diferentes alumnos me he dado cuenta que el escuchar
activamente, es una cualidad que no todos poseen, por lo tanto, es una accién que debe
cultivarse durante todo el proceso ensefianza-aprendizaje musical.

Pueden ser muchas las razones por las cuales no se lleva a la practica dicha escucha y
por tales motivos el estudiante al ejecutar una pieza instrumental o vocal, no sabe lo que
estd pasando desde el punto de vista auditivo, pero también es importante mencionar que
existen ciertas estrategias que pudieran solucionar lo dicho. (Gutiérrez Calderén, 2016)

Para despertar el interés y el gusto por la musica a los estudiantes, no es suficiente
con ponerles musica para que la escuchen, se deben crear situaciones de audicidn activa, no
solo nos referimos al hecho de que el oyente esté en movimiento al sonar la musica, sino
también al hecho de que sea capaz de ir percibiendo los elementos que la componen, siendo
asi una actividad cognitiva y emocional conseguiremos que la musica se integre, de manera
significativa en la memoria de los nifnos, mejorando asi sus habilidades receptivas y

comunicativas, tanto musicales como extra musicales. (Olmedo Medina, 2007)



La importancia del estudio de la audicién activa en este trabajo, nos lleva a
emprender una busqueda de diversas estrategias o actividades que faciliten el aprendizaje
musical reflejado en interpretacién pianistica y en la interpretacién de obras vocales
presentadas por un ensamble vocal masculino y en el aula de clases. En el desarrollo de este

proyecto, se han introducido algunos de los conceptos de la audicién musical activa.

1.1. ¢éQué es la audicion?

El diccionario de la Real academia espafiola define la palabra audicién como: funcién
del sentido auditivo, recepcion de un sonido, accién de oir y escuchar.

De acuerdo al Blog “EscuchaActiva.com”, existen diferentes tipos de escucha: la
apreciativa, selectiva, discernitiva, analitica, sintetizada, empatica y la activa. Siendo esta
ultima el centro de interés de este trabajo.

A) Apreciativa: consiste en escuchar sin prestar atencién, oir simplemente por
entretenimiento de manera relajada o por placer.

B) Selectiva: Es aquella en la que seleccionamos la informacion que nos interesa
eligiendo algunos puntos del mensaje comunicado, se presta a tencidn a solo una parte del
mensaje; aquella que se considera significativa para nosotros.

D) Discernitiva: Consiste en escuchar el mensaje completo y en ubicar los aspectos
mas relevantes del mismo. Nos centramos en el fondo y no en la forma.

E) Analitica: Cobra importancia el orden y el sentido de la informacién, para
comprender la relacién entre las ideas, reflexionado sobre el mensaje. Examinamos si las
conclusiones son légicas y correctas.

F) Sintetizada: Consiste en tomar la iniciativa de la comunicaciéon hacia nuestros
objetivos. Se pretende lograr un comportamiento deseado en nuestro interlocutor, para que
conteste con sus ideas. A través de la escucha se dirige la conversacion, realizando
afirmaciones o preguntas.

G) Empadtica: Oimos a nuestro interlocutor con el fin de comprender sus sentimientos,

poniéndonos en su lugar procurando asimilar lo que hay detras de sus palabras.



H) Activa: Consiste en prestar atencion y concentracién, focalizando nuestra energia
en la audicion que vamos a oir, escuchar y posteriormente comprender. Requiere un
esfuerzo fisico y mental para captar la totalidad del mensaje, interpretando el significado
correcto del mismo.

La escucha activa es la mas completa e importante de todas. Incorpora todos los
elementos de la escucha empatica y analitica, asi como variables de la escucha sintetizada y
discernitiva. Es decir, una correcta escucha activa, abarcaria todas las demas.

Entre los varios beneficios podemos citar los siguientes:

A) Genera un ambiente positivo para la comunicacion.

B) Se capta el sentido preciso del mensaje, reduciendo los malos entendidos.

C) Se adquieren nuevos conocimientos enriquecedores escuchando las experiencias
de nuestros interlocutores. (Design, 2016)

La escucha activa consiste en una forma de comunicacidon que demuestra al hablante
gue el oyente le ha entendido. (Garcia Higuera, 2014)

En términos musicales, se entiende que la audicién es la capacidad de percibir,
asimilar, comprender y reconocer a partir de la observaciéon musical, los aspectos
relacionados con los elementos musicales como el ritmo, la melodia y la armonia; la dindmica
y la agdgica, asi como el caracter expresivo de la obra; registrandolos en la memoria auditiva,
en las emociones y finalmente expresarlos a través del canto o la ejecucion de un
instrumento musical. Al respecto, Clemens Kiihn sefala: “No solo oimos con la cabeza, los
dedos también “oyen”: la audicion se concretiza — también - en representaciones prdcticas
instrumentales que, en cambio, repercuten a su vez en la audicion”. (Kiihn, 1988)

La importancia de la audicién musical radica, en darle la oportunidad al estudiante de
tener un acercamiento a este sublime arte que llamamos musica, en primer lugar, que
disfrute al escucharla y en seguida por medio de actividades ludicas y cognitivas desarrolle
habilidades de percepcion y creatividad musical, que pueda ennoblecer el alma y el espiritu,
gue sean mejores seres humanos. Después de una escucha activa sea capaz de transmitir ese

aprendizaje, al momento de cantar o ejecutar un instrumento musical.



Jos Wuytack y Graca Boal-Palheiros, quienes han sido representantes de la audicion
musical activa, establecen finalidades de esta actividad, de las cuales se resaltan las
siguientes (Wuytack J. & Boal Palheiros, G., 2009):

1. Lasensibilidad y la aptitud para oir musica.

2. Un pensamiento musical necesario para la comprension y la valorizacién de la musica.

3. Potenciar el desarrollo de competencias especificas para la ejecucion/interpretacion

instrumental y vocal.

4. Desarrollo del sentido estético, de modo que pueda apreciar lo bello y el caracter de

las obras musicales, asi como las emociones que estas manifiesten.

Para entender ampliamente el concepto de audicion musical, es necesario sefialar que
podemos encontrar dos tipos de audicidn, la pasiva y la activa, cuyas caracteristicas son
(Wuytack J. & Boal Palheiros, G. 2009):

AUDICION PASIVA: es aquella en la que simplemente se realiza el acto de escuchar, no exige
concentracion, esto es como cuando se oye musica de fondo y se puede realizar cualquier
otra accién no musical. Por lo tanto, no es la mds recomendable para obtener una vision
global de un fragmento u obra musical.

AUDICION ACTIVA: es una audicién intencional y focalizada, en la cual el oyente estd
implicado fisica y mentalmente. La audicidn activa requiere de accion, normalmente, las mas
usuales que complementan la audicidn activa suelen ser las que implican movimiento, como
la danza, o las que involucran la interpretacién musical a la par que se produce la audicion.
Los aspectos minimos que han de reconocerse en una audicion musical son: El ritmo, la

melodia, armonia y forma musical.

1.2. Planos del proceso auditivo.

Copland sostiene que, todos escuchamos la musica segln nuestras personales
condiciones y que, en el proceso auditivo, en cierto sentido, todos escuchamos la musica en
tres planos distintos, que son: Plano sensual, Plano expresivo y Plano puramente musical, los

que define de la siguiente manera (Copland, 1985):



1) Plano sensual: Este plano lo define como “el modo mds sencillo de escuchar la musica
es escuchar por el puro placer que produce el sonido musical mismo... oimos la mdusica sin
pensar en ella”. Entraria en este plano cualquier audicion que realizamos mientras hacemos
las actividades cotidianas, tales como el ama de casa que se dedica a lavar, cocinar o
planchar, el estudiante que elige oir musica mientras lee, o simplemente para descansar,
relajarse u otras actividades que podriamos agregar a esta lista interminable. En este plano,
el escucha es atraido por el agradable sonoro de la musica y no hay necesidad de pensar en
ella o realizar un andlisis formal.

2) Plano expresivo: Este plano es controversial, ya que el significado de una musica
puede variar en cada audicién y de persona a persona. Dicho plano expresivo se manifiesta
cuando con conciencia realmente escuchamos la musica. Es ahi, en esta escucha activa,
cuando la musica puede despertar en cada persona emociones y/o pensamientos diferentes,
incluso distintos a los que el mismo compositor considerd al momento de componer su obra.
Sin embargo, no tiene que despertar lo mismo que el compositor penso al componer la obra,
segln sefala Copland, “é¢No proclamé el mismo Stravinsky que su musica era un ‘objeto’, una
‘cosa’ con vida propia y sin otro significado que su propia existencia puramente musical?”
(Copland, 1985)

Por lo anterior, se entiende que en cada nota musical hay algun significado, y el
conjunto de notas habla de aquello de lo que trata la pieza, por lo tanto, la musica contiene
un poder de expresidon. Debemos tener claro que muchas veces no es posible describir con
palabras lo que produce la musica, pero lo que si es posible hacer es ensefar a nuestros
alumnos a sentir y apreciarla.

3) Plano puramente musical: Para acceder a este plano, se requiere de la mano del
educador musical, debido a su complejidad, ya que el oyente comun carece del conocimiento
del lenguaje musical y por lo tanto no tiene una conciencia suficiente para poder entenderla.
El oyente instruido debe aumentar su percepcidon musical y ser capaz de “oir las melodias, los
ritmos, las armonias y los timbres de un modo mds consciente. Pero, sobre todo, a fin de
sequir el pensamiento del compositor, debe saber algo acerca de los principios formales de la

musica”.



Copland establece que el oido entrenado nunca percibe separadamente ninguno de

esos tres elementos, sino que los percibe todos al mismo tiempo y escuchamos en los tres

planos simultdneamente y sin pensar, que es el propdsito primordial en la formacidn musical.

1.3.

Funcion del docente en el entrenamiento auditivo.

El educador musical tiene el privilegio de ser el instructor, guia y formador de sus

alumnos, por tal motivo debe poseer una formaciéon musical y pedagdgica sdlida, asi como

una verdadera pasion por la materia que ensefa. Violeta Hemsy describe algunas

caracteristicas que el educador debe reunir en su labor docente (Hemsy de Gainza, 1964):

1)

2)

3)

Practica psicoldgica. El maestro debe ser capaz de mantener una buena relacién sana
y profunda con sus alumnos, reconociendo aquellas necesidades mentales, afectivas y
fisicas; debe saber “brindarse y adaptar flexiblemente su personalidad respecto a
cada uno de sus alumnos”.
Preparacion pedagdgica. Es decir, debe disponer de un criterio desarrollado para
elegir un método pedagdgico adecuado y manejar diversos recursos para la
ensefianza. La meta del maestro es lograr la conexién entre el nifo y la musica,
descubriendo y orientando hacia un buen desarrollo sus capacidades.
Preparacion musical. “Sélo un verdadero musico podrd ensefiar musica”. El maestro
excelente predica con el ejemplo, su musicalidad puede ser de gran influencia entre
sus alumnos, las cualidades o aptitudes adquiridas ya sea en forma natural o como
producto de una educacién musical, pueden ser:
A) Oido musical sensible y cultivado, con capacidad para discernir tanto la melodia
como la armonia.
B) Conocimiento de la teoria y la practica musical elementales, que comprende:

e Aspecto melddico: Tonalidad, escalas mayores y menores, acordes

fundamentales (mayores y menores), alteraciones, intervalos, lectura

entonada a primera vista, anotacion de melodias, transporte.



e Aspecto ritmico: pulso, acento, ritmo, compases, valores y férmulas
ritmicas fundamentales, improvisacién, dictado y anotacién de ritmos,
polirritmia.

C) Cultura vocal que se muestra por una educacion y manejo de la voz en el canto,
capacidad para descubrir y solucionar los defectos de emisidn vocal que pudieran
presentar los alumnos.

D) Conocimientos generales de historia de la musica.

Uno de los desafios que debe enfrentar el docente, es el de educar el oido del
alumno, ya que debe considerar que trabajara con alumnos con diversas experiencias previas
gue pueden facilitar el trabajo auditivo o bien lo pueden dificultar, es decir, personas que
han crecido con un entorno favorable para el aprecio hacia la musica o bien debido a ese
entorno se les dificulta apreciarla. En palabras de Maneveau:

Hay que ensefar y aprender a escuchar para oir y entender la musica, pero es también ensefiando
a escucharla y entenderla como se cultivan las capacidades de escucha en general [...]. Ensefiar a
escuchar es una tarea que sobrepasa la finalidad artistica para situarse a un nivel de una
ampliacion y extension de las relaciones humanas. Oir musica es en primer lugar oir al mundo, es

decir, oir y escuchar al otro. Ensefiar a escuchar plenamente la musica puede llevar a una mejor

comunicacién con nuestros semejantes. (Maneveau, 1993)

Otra tarea del docente es saber elegir el repertorio musical adecuado de acuerdo a la
edad y necesidades de los elementos musicales en estudio, acudiendo a la rica variedad
musical de los diferentes periodos de la historia de la musica, asi como elegir oportuna e
inteligentemente cada una de las estrategias y adaptarlas a la edad y desarrollo musical de
los nifos, estas pueden ser de expresién verbal, vocal, instrumental y de movimientos
corporales; conocer los aspectos contextuales de las obras musicales, datos biograficos del
compositor, ya que esto enriquece significativamente la audicion musical y despierta el
interés de los jovenes oyentes, mantener una actitud positiva y de entusiasmo ya que esto

puede ser de gran motivacién e inspiracion en cada uno de los alumnos.



1.4. Estrategias para el desarrollo de la audicidn activa

Para trabajar una audicion musical que sea significativa, es recomendable acudir a
una serie de estrategias que faciliten y cultiven el desarrollo auditivo, favoreciendo la
concentracion activa que es sumamente necesaria dentro de este proceso.

Suarez Padilla enumera algunas actividades con las cuales se puede trabajar en clase
(Suarez Padilla, 2004):

e Movimiento libre: Al presentar el audio de una obra musical realizar movimientos
libres sin desplazamiento, posteriormente realizar variantes con desplazamiento libre
en un espacio determinado y cambiar direccion al cambio de frases y/o secciones.

e Salto: Con una serie de aros en el suelo, los alumnos se colocaran al principio del
recorrido y saltardn marcando el pulso, el ritmo o el acento, se pueden hacer
variantes, un grupo salta marcando el pulso, otro lo hara marcando el acento y otro el
ritmo simultaneamente, para ello es necesario colocar varios recorridos.

e Dirige la musica: Al momento de escuchar la musica, los alumnos deberan imaginar
que son directores de orquesta y dirigen al resto de sus compafieros, sefialando la

dindmica (matices) y la agdgica (movimiento).

Conciliando diversas propuestas para propiciar un aprendizaje mas significativo de
una pieza musical, el autor de esta opcion de tesis refiere acciones que emplea en el proceso

de ensefianza-aprendizaje con sus alumnos! y que se enuncian a continuacién:

L El sustentante atiende alumnos de clase de piano y de conjunto coral, también incursiona en el arreglo musical
mas la puesta en practica de conjunto instrumental o vocal que asigna a esas piezas. En atencion a los
conocimientos obtenidos durante su formacion profesional, ha desarrollado a lo largo de varios afios diversas

estrategias para atender las propuestas enunciadas.



2. Enfoque didactico.

La intencidon de este trabajo es plantear dentro del proceso de formacién musical, una

serie de estrategias bdsicas que favorezcan el “despertar” de una conciencia que facilite el

desarrollo de la audicion activa al ejecutar musica instrumental y/o vocal.

A continuacidn, se describe la forma en que se organiza esta opcidn de tesis denominada

“Notas al programa”, proyecto para lo cual se realizé el presente trabajo escrito que describe

las obras seleccionadas que se han de presentar en un recital publico interpretando el

material resenado, abordando el campo vocal y el instrumental:

1.

Grupo vocal masculino con repertorio estilo negro espiritual resaltando aspectos de
técnica vocal, ensamble de arreglos a 4 voces, e interpretacion con un grupo de
aficionados.

Campo instrumental con interpretacién de piezas en el piano que muestra el

acercamiento al repertorio de la formacién profesional de un musico.

Composiciones y arreglos para clarinete y flauta transversa elaborados por el
sustentante de esta opcidn de tesis como muestra de una formacion integral a lo

largo de sus estudios en la licenciatura en Educaciéon Musical.

2.1. Propositos

1.

Desarrollo de la sensibilidad, la musicalidad, la percepcién melédica y arménica, y
memoria auditiva para comprender los elementos del lenguaje musical ejecutando un
instrumento y vivenciando el canto.

Ejecutar musica a partir de la audicion y lectura de partituras que les permita adquirir

la destreza técnica para interpretar melodias y/o acompafamientos.

2.2. Estrategias y actividades que se realizaron con los estudiantes de piano:

e Trabajando los oidos: escuchar una pieza o un fragmento musical para captar el pulso,

el ritmo de la melodia principal, cambios armdnicos, la dindmica, la agdgica y la
forma musical.
1. Identificar y marcar el pulso individualmente con golpes de manos sobre

muslos y después caminar libremente por el salén; en grupos de dos, palmear

10



sobre las manos del compaiiero el primer tiempo vy el resto de pulsos con los
pies. Audiciones sugeridas: “Canon de Pachelbel”, “La Raspa”, “Concierto para
Violin, el Otofio” y “Minuet and Badinerie”.

2. Después de escuchar un fragmento musical, percibir el ritmo de la melodia
principal marcandolo con palmadas y el pulso con los pies. Audiciones
sugeridas: “La Raspa” y “Eine Kleine Nachtmusik”. Piezas ejecutadas por el
profesor para audicion de trozos y/o completa: por el profesor: “Ballade”,
“Arabesque”, “Sonatina Op. 36, No. 1”7, “Sonatina Op. 20 No. 1"y “Above All”.

3. Extendiendo las manos hacia al frente moverlas hacia un lado y hacia el otro,
cada vez que haya un cambio armdnico, durante la ejecucién que el profesor
interpreta al piano. Piezas sugeridas: “Ballade” y “Arabesque”.

4. Al momento de escuchar la musica, los alumnos deberan imaginar que son
directores de orquesta y dirigen al resto de sus compafieros, sefialando la
dinamica (matices) y la agégica (movimiento). Reconocer las dinamicas que se
dan dentro de un mismo nivel dindmico. Audiciones grabadas
sugeridas: “Symphony No. 94, 2nd movement” y “Pianon Concerto No. 1, 1st.
Movement”. Ejecutadas al piano por el profesor: “Gavota”, Guateque”,
“Scherzino mexicano”, “Intermezzo No. 1” y “He is exalted/Great is the Lord”.

e Trabajando la apreciacion visual: dado el contexto de la sociedad actual, un recurso
gue ofrecen las Tics son los diversos trabajos en video donde los alumnos tienen la
oportunidad ademas de escuchar, visualizar mediante graficos la forma musical.

1. Escuchar la musica y observar las figuras del video que representan frases y
secciones de la obra. Los estudiantes caminan en circulo y dan media vuelta al
cambiar la frase y/o seccion musical. Videos sugeridos: La mafdana
musicograma”y “Mozart: Rondo Alla Turca”.

e Trabajando la armonia: se ofrece el estudio de combinaciones de enlaces cadenciales
(I=v=N(@{-v=i)(=IvV=1)(i—iv=i)(I=IV=V7—=1) (i —iv—-V7 —i) también se
practica inflexién al 52 grado (113# — V).

1. Entonar en forma de arpegio cada uno de los enlaces propuestos.
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2. Entonar nuevamente los encales de acordes dividiendo al grupo en tres
secciones asignandoles una nota de cada acorde.
3. Dictado musical.

e Trabajando las voces: tanto los participantes al coro como los alumnos de
instrumento practican la entonacion de las escala mayor y menor mas la Integracion
de los fragmentos que se le dificulten ejecutar o memorizar.

1. Entonar elementos bdsicos como: escala mayor, intervalos ascendentes
simples, escala menor, acorde mayor y acorde menor.
2. Dictado musical.

e Trabajando en el piano: considerando que los dedos también “oyen”.

1. Invitar al alumno a presentar alguna de sus piezas integrando las habilidades

auditivas adquiridas.

2.3. Estrategias y actividades que se realizaron con el grupo vocal masculino:

1. Escuchar un motivo ritmico y/o ritmico melddico con palmadas e imitarlo
correctamente.

2. Entonar correctamente cualquier sonido que se toque en el piano.

3. Escuchar intervalos armdnicos, separar las notas y cantarlas correctamente.

4. Retencion auditiva y memoristica de lineas melddicas. Especificamente,
aprendizaje de la voz que les corresponde al momento de ensamblar su
repertorio. Para esto, se les proporciond un audio exclusivo de su voz.

La elaboracion de audios de cada linea melédica se realizd con Sibelius y Sonar
(software de notacién y produccion musical, respectivamente) que cada cantante recibid
para trabajar el aprendizaje de su voz.

Con un trabajo auditivo previo, por parte de los integrantes del ensamble vocal, se
continud el trabajo, con las siguientes estrategias:

1. Técnica vocal, se trabajo en cada ensayo aspectos técnicos como respiracion,

vocalizacion, colocacién y proyeccion de la voz; asi como ejercicios de
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sonorizacion de acordes en diferente disposicion buscando un buen balance del
volumen, color de timbre del ensamble.

2. Audicién individual para asegurar el aprendizaje requerido.

3. El siguiente paso a seguir fue el montaje de la pieza completa, cuidando aspectos
como: la unificacidon de los timbres para lograr una buena pasta grupal, balance de

las voces, la interpretacion y la expresion.
Al final de cada analisis de las piezas que conforman esta opcidn de tesis, se resefian

los problemas surgidos en la aplicaciéon con los alumnos, asi como las propuestas que se

emplearon para la resolucién de cada caso.
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3. Andlisis musical de las obras que integran esta opcidn de tesis: Notas al programa.

3.1. Primera parte: Porque me ensefiaron a tocar.

3.1.1. Biografia de Manuel M. Ponce (1882-1948)

Grdfico 1. Manuel M. Ponce.

Se le considera a Manuel M. Ponce como el padre del nacionalismo musical mexicano.
Nacié en Fresnillo, Zacatecas, el 8 de diciembre de 1882, y muere en la ciudad de México el
24 de abril de 1948, recibid el honor de ser sepultado en la rotonda de los hombres ilustres.
Su vida puede resumirse en tres facetas sumamente destacadas: el pianista, el compositor y
el maestro. Sin duda alguna su faceta mas perdurable es la de compositor; ya que esta le ha
otorgado el aplauso tanto de mexicanos como extranjeros, sus obras son reconocidas en
todo el continente americano y en Europa, tal es el caso de “Estrellita” que le ha dado la
vuelta al mundo entero. Tuvo amistad con grandes eminencias de su tiempo, tal es el caso
del guitarrista espafiol Andrés Segovia quien incluyo en su repertorio obras del maestro
Ponce; su produccion musical fue alabada por grandes artistas como Paul Dukas, Manuel de
Falla y Héctor Villalobos. En Europa estudié con Enrico Bossi, Luigi Torchi, Martin Krausse y
Paul Dukas. Su producciéon musical es abundante ya que cuenta con: obras para piano, canto,

violin, violoncello, musica de cdmara, conciertos, entre otras obras. (Orta Veldzquez, 1988)
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3.1.2. Analisis musical de Gavota - Manuel M. Ponce.

Forma ABACA: Esta pieza es muy Util para trabajar adecuadamente la percepcién de la
forma rondd, las frases antecedente como consecuente; el legato y el staccato; las dindmicas

cresc. y dim. F, p y pp; la agogica (rall. y a tempo). De igual modo el balance entre melodia y

acompafiamiento. Su estructura, en la tonalidad de Re bemol Mayor es la siguiente:

SECCION A SECCION B SECCION A SECCION C SECCION A
Tema A (cc.18-25) Tema A (cc.42-59) Tema A
(cc.1-17) (cc.26-42) (cc.59-76)

Grdfico 2, Esquema estructural de la “Gavota”.

La seccion A tiene dos frases, el antecedente que inicia en la tonalidad principal, con

una melodia acompafiada de arpegios que forman una progresion armdnica con acordes de

72y 92, que finaliza con una inflexién al tercer grado.

Frase antecedente

e

14 N

5 4 8
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S——"p¢ 1 e = —1

Grdfico 3, Andlisis del antecedente seccion A, “Gavota” compases 1 al 8.
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En el consecuente se observa un juego arménico; en el compas 9 y 10 que regresa al
acorde de primer grado y en el 11 y 12 otra vez inflexion al tercer grado, para después en la

anacrusa al 13 tomar el camino de regreso al acorde de la tonalidad principal.

inflexién a Fm Frase consecuente

Grdfico 4, Andlisis del consecuente seccion A, “Gavota” compases 7 al 16.

La seccién B se compone de dos frases de cuatro compases cada una, que se mueven
en la regidon armonica del sexto grado; tienen una textura de melodia y acompafiamiento y
en la segunda voz presenta un contrapunto sobre la escala melédica menor, el antecedente
termina con una semicadencia suspensiva y el consecuente con una cadencia auténtica
perfecta. Esta seccion es ideal para la percepcion de la melodia acompanada por un

contrapunto.
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Frase antecedente

18 5
B i n;arca!o i c:-ulo \ J ! ! ! ? (2)
%contra-i Ell %lti s |4 s 2 5
1 1 1 1 1 2 2 1 4 2
punto 1 1 1 1
rp . . _
: EEE et
4 5
22 Frase consecuente % 3 r
g, . \ g | s vE k
contra- T ry
1 t 1 1 2

Grdfico 5, Seccion B, “Gavota”

La seccion C, se compone de dos frases de ocho compases cada una, el antecedente
reposa en Ebm sexto grado de la nueva tonalidad que es Gb después de haber llegado por
enlace de acordes por cuartas en la primer semifrase ademas de contar con un contrapunto

que se forma entre las dos voces de la mano derecha.
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Grdfico 6, Seccion C antecedente, “Gavota” compases 42 al 50.
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La frase consecuente inicia igual que el antecedente con la variante en la semifrase
consecuente que hace la preparacién para cerrar la seccién en Gb. Esta seccion es ideal para

la percepcion de la melodia acompanada por un contrapunto.

Frase consecuente contrapunto
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Grdfico 7, Seccion C consecuente, “Gavota” compases 50 al 58.

3.1.3. Analisis musical de Guateque- Manuel M. Ponce

Con su forma ABACA, se presta para trabajar la escucha activa al homdénimo menor y
al sexto armédnico en la seccion B y C respectivamente. De armonia sencilla pero
sustancialmente enriquecida con pasos cromaticos, el acompafiamiento cumple con un papel
ritmico y melédico dandole una expresion bailable de TEMPO DI DANZON como se sugiere en

la partitura. Su estructura, en la tonalidad de La Mayor es la siguiente:
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SECCION A SECCION B SECCION A SECCION C SECCION A

(cc.1-17) (cc.17-33) (cc.33-49) (cc.50-68) (cc.33-49)
A mayor A menor A mayor F mayor A mayor

Grdfico 8, Esquema estructural de “Guateque”.

La seccidon A presenta el motivo ritmico que caracteriza a toda la pieza, el cual se

observa en todas las secciones, y tiene dos frases las cuales se repiten exactamente igual.

Motivo ritmico principal

Moderato.

Grdfico 9, Fragmento de la seccion A, “Guateque”.

La seccidén B inicia en la anacrusa al compas 18 partiendo del iv grado armdénicamente
hablando y es hasta el compdas 24 donde llega a la nueva tonalidad, en este caso Am

adquiriendo un caracter profundo y expresivo.

19



Grdfico 10, Fragmento de la seccién B, “Guateque”.

Ponce enriquece la pieza en la seccién C pasando directamente a la region del sexto

armonico incluyendo el motivo ritmico que le da movimiento ritmico y dindmico a su obra.

Motivo ritmico

Motivo ritmico

Grdfico 11, Fragmento de la seccién C, “Guateque” compases 52 al 57.

N
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3.1.4. Analisis musical de Scherzino Mexicano - Manuel M. Ponce

La palabra italiana Scherzo, transliteralmente significa broma, es un término utilizado

para nombrar algunas piezas o algun movimiento de obras grandes como sonata, sinfonia o

cuarteto de cuerdas. En esta bella obra, aunque es pequeiia; se manifiesta el genio, elegancia

y gracia de recursos compositivos del maestro Ponce. Es un excelente recurso para poder

apreciar la forma ternaria y el mismo material melddico en la seccién A y B con sus

respectivas diferencias. Su estructura, en la tonalidad de Re Mayor es la siguiente:

SECCION A SECCION B SECCION A

(cc.1-16) (cc.16-32) (cc.32-50)

Grdfico 12 Esquema estructural de “Scherzino mexicano”

La seccién A contiene dos frases que ritmicamente dan la sensacién firme del 3 contra

2 caracteristico de la musica mexicana:

Frase antecedente
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Grdfico 13, Fragmento de la seccion A, “Scherzino mexicano”.

La seccion B tiene como caracteristica principal que repite el mismo tema

seccidn A, solo que desdoblado en la regién del sexto grado.

de la
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Grdfico 14, Fragmento de la seccion B, “Scherzino mexicano” compases 16 al 22.

3.1.5. Andlisis musical de Intermezzo No. 1- Manuel M. Ponce

Emotiva pieza romdntica plagada de un profundo sentimiento expresivo que envuelve al

oyente. Con sus dos secciones y un puente, muy melddica y armdnica, cambios de tempo,

descubrir la melodia en la mano izquierda, dos secciones A y A’ separadas por un puente,

forma binaria. Su estructura, en la tonalidad de Mi menor es la siguiente:

INTRODUCCION

SECCION A

SECCION B

PUENTE

SECCION A

CODA

(cc.1-7)

(cc.7-23)

(cc.23-31)

(cc.31-39)

(cc.39-55)

(cc.55-64)

Grdfico 15, Esquema estructural, “Intermezzo”.
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Ejemplo de la introduccion con material ritmico del tema principal.

Moderato Malinc onico

Grdfico 16, Introduccidn, “Intermezzo” compases 1 al 7.

La seccidn A tiene dos frases que comparten el mismo enlace arménico: i —iv7 — VIl —

V7 —lI7 —iv—v —V —i, en el consecuente la melodia pasa a la voz superior de la mano

izquierda.
Frase antecedente

EZJ’%F%E%: ¥ 'ﬁ}f =
5 — v =

s
v DE ge 3 i E [}
:E § o . poco a poco

Grdfico 17, Seccion A, “Intermezzo” compases 7 al 23.
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A partir del compds 23 inicia la seccién B, el antecedente lo inicia en el homdnimo
mayor conservando el mismo patrén ritmico — arménico — melédico de la seccién A, en el

consecuente utiliza material arménico del VI, ivy V grado.

Frase antecedente

. oco n
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Frase consecuente
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Grdfico 18, Seccion B, “Intermezzo” compases 23 al 31.

El puente estd elaborado con material del consecuente de la seccién B y concluye

realizando una serie arpegios entre el V y VII7.
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Grdfico 19, Puente, “Intermezzo” compases 31 al 39.

La coda inicia en la anacrusa al compads 56, contiene material ritmico — armdnico —
melddico del motivo principal ademas de tener en la voz del tenor en la mano izquierda una

melodia adicional basada en la escala menor melddica enriqueciendo la armonia.

-
.
-

Grdfico 20, Coda, “Intermezzo” compases 55 al 54.
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3.2. Segunda parte: Porque me ensefiaron a enseiar.

3.2.1. Biografia de Johann Friedrich Franz Burgmiiller - (1806-1874)

Grdfico 21, Johann Friedrich Franz Burgmiiller.

Johann Friedrich Franz Burgmduller, Fue un maestro exitoso, pianista y compositor.
Nacié en Regensburg (Alemania) el 4 de diciembre de 1806 y fallecié en Beaulieu (Francia) el
16 de febrero de 1874). Su padre August y su hermano Norbert fueron igualmente
compositores. Su padre se destacd también como director de teatro musical en Weimar y de
otros lugares de Alemania. En 1836 Johann se mudd a Paris, donde residiria hasta su muerte.
Alli adoptdé la musica parisina y desarrolld su suave estilo de ejecucidon musical. Entre su vasto
repertorio, cuente con obras de musica de salén para piano y publicd diversas partituras.
Compuso también estudios descriptivos para piano, enfocados para nifios.

Es mayormente conocido por sus estudios y otros trabajos para estudiantes de piano.
En particular, selecciones de sus Op. 68, 76, 100, y 105, asi como su "Balada", son muy
solicitados en las diversas colecciones educativas, de los cuales el que mas sobresale son “los
veinticinco estudios opus 100", ya que son faciles y progresivos y de estos regularmente se
interpretan cinco o seis piezas: La Candeur, Innocence, Arabesco, Douce Plainte, Inquietude y
Progresse, muy apreciados en los estudios de piano, a nivel de conservatorio.

Compuso también trabajos sin numeros opus, incluyendo variaciones, valses,

nocturnas y polonesas, asi como algunos trabajos para orquesta de camara y dos ballets: La
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Péri y Lady Harriet. La musica para piano de Burgmdiiller estd destinada principalmente a

artistas juveniles. (last.fm, s.f.).

3.2.2. Analisis musical de Arabesque de Johann Friedrich Franz Burgmiiller

El Arabesque es una pieza sencilla de caracter alegre y expectante, da una sensacidon de
persecucién en la primera frase la cual pasa a un estado de calma y tranquilidad cuando
presenta la segunda frase, en general esto es lo caracteristico de esta pequefia obra que
termina de forma tajante y determinante. Al igual que la Balada es una excelente pieza en la
cual el estudiante percibe y concientiza a través de la audicidn el equilibrio entre melodia y
acompafamiento, la melodia la ejecuta legato-staccato y el acompafamiento staccato
adquiriendo independencia en las manos, se adquiere también la habilidad de escuchar el
didlogo entre dos voces ejecutadas por cada mano. Su estructura, en la tonalidad de La

menor es la siguiente:

SECCION A SECCION B SECCION A
(cc. 1-11) (cc. 12-19) (cc. 20-33)
Pequefia introduccion (cc. 1-2) Tema B (cc. 12-19) Tema A (cc.20-27)
Tema A (cc. 3-11) Coda (cc.28-33)

Grdfico 22, Esquema estructural de “Arabesque”.

La seccién A consta de una breve introduccion de dos compases de acordes en bloque
a manera de ostinato ritmico que mantendrd durante la misma, la textura es de melodia
acompafada por acordes en bloque.

Esta seccion tiene dos frases de cuatro compases cada una, el antecedente esta sobre
la tonalidad principal y el consecuente sobre el homdnimo mayor y termina con una cadencia

conclusiva en Do mayor.
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SECCION A

i Frase antecedente
INTRODUCCION g

L — L . s =
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— e e—
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Frase consecuente
a

2 f. Tz. 3
M' = d = Ty s e s
¥ - == =S=S.E= ...:l"T.Z.' = f- =

£ i I e S e -
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?5:.:}: ¥ - e ——

=== —— SESS SESS = S=ninas

2
IIIE V7 ———————— | Do Mayor | Do Mayor

Grdfico 23, Seccion A “Arabesque” compases 3 al 11.

La seccion B tiene dos frases de cuatro compases, se establece un didlogo iniciado por
ambas manos, la izquierda pregunta y la derecha responde, cerrando las dos al mismo
tiempo en la segunda frase, el antecedente inicia armdnicamente en el quinto grado de La
menor como regreso después que la seccién A terminé en Do mayor, el consecuente se
desarrolla en el homénimo mayor de La menor utilizando el cuarto grado arménico y finaliza
con una cadencia suspensiva precedida por un enlace melédico de un compas para regresar a

la tonalidad principal.
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La segunda seccidn tiene una textura polifénica o contrapuntistica.

SECCION B CONTRAPUNTISTICO
1 Frase antecedente

a1 b
v '_F—-.— a =
7 e S—

Y _'-__ﬁ_ - -ﬁ
gl T ..._-.hl._'.'-.__l.',_
¥ I ——

Grdfico 24, Seccion B “Arabesque” compases 12 al 19.

La seccién A’ con la que termina esta pequena obra mantiene las dos frases en La

menor a diferencia de la seccién A. Ademas, tiene una coda con la que contiene motivos del

tema principal.

Frase antecedente SECCION A Fraze consecuente La menor
e L e dolee 5
I — L e  sm2fl e 4 e
g S aene g = e e u_a__gl_rt_:'_ : 5._
¥ T .
o oreEe p —— S
5t—8 8 ¢ $ £ |3 § == $f= <
] T - o —— — i ; f e + ]
CODA CON ELEMENTOS DEL TEMA I'-‘F‘.INCIPA/I__..-—
A )
Gl EEm o gEm g
Y - — - — - " N ] :

ERERE,

NN EEEY

Grdfico 25, Seccion A"y Coda, “Arabesque”.
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Resolucién de problemas en el aprendizaje:

El problema que se presentd, radicé en que al iniciar el estudiante tocaba los acordes de
introducciéon al doble de velocidad, en relacion con el resto de la pieza para lo cual se
procedio a:

1. Escuchar la interpretacion del profesor.

2. Practicar ritmo en dos niveles corporales con ayuda del metrénomo.

3. Se invitd al estudiante a que antes de empezar a tocar, cantara la melodia y marcara

el pulso a la vez que imagina la velocidad de los acordes introductorios.

3.2.3. Analisis musical de Ballade de Johann Friedrich Franz Burgmiiller

Didacticamente es una excelente pieza que requiere de mucha concentracién auditiva
por parte del estudiante ya que debe estar atento al intercambio de la melodia y el
acompafiamiento entre la mano derecha e izquierda; ademas favorece la independencia de
las manos ya que en la primera parte la mano izquierda lleva la melodia y la derecha el
acompafiamiento; en la seccidn central se trabaja nuevamente melodia y acompafiamiento
pero ahora la mano derecha adquiere la melodia como cominmente se hace y la izquierda el
acompafnamiento. Adicional a esto el intérprete debe expresar la primera secciéon con un
caracter de misterio (misterioso) elaborada con una melodia en Do menor melddico y
acompafada con el acorde de Do menor y Do disminuido, reforzando el misterio con p, sf, f,
cresc. y acordes en blogue en staccato, produciendo asi una tensidn la cual relaja en la
segunda seccién con un sentimiento dulce (dolce) presente en una melodia en el homdénimo

mayor.
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La Ballade esta en Do menor, es una pieza ternaria y su estructura es:

SECCION A en Do menor | SECCION B en Do mayor | SECCION A en Do menor

(cc. 1-30) (cc- 31-56) (cc. 57-96)
Pequefia introduccion (cc. 1-2) Tema B (cc.31-46) Tema A (cc.59-74)
Tema A (cc. 3-18) 2 Frases asimétricas Coda (cc.86-95)

Puente (cc.19-30)

Grdfico 26, Esquema estructural, “Ballade”.

La seccion A inicia con una introduccién arménica de dos compases y tiene una
textura de melodia acompafiada en Do menor.

La seccion A, expone un tema sobre la escala menor melddica de dieciséis compases
formado por dos frases de ocho compases que se repiten y que aparece en la mano izquierda

acompafiado de acordes en bloque (Do menor y Do disminuido) por la mano derecha.

SECCION A
. Tema principal D
Introduccion Acompaﬁamiento 0 menor
( —F -I— e — " !

[ ——
= i
S e e _,:-_-:_:ﬁ
— . ta e e . . :
Melodia sscala TeRoTmeiodica

Do disminuido

Repetlclu:un de fraze

e —— e — 3 : E__ —p— o ———
o r e st irrr £ 4 1 T 5 T T HIT
?'??E'f*"—;{?ii’fﬁ S ot el DY LIS

Grdfico 27, Seccion A compds del 1-14 “Ballade”
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En la dltima parte de la seccidn A presenta un puente donde alterna un enlace de
acordes entre el primero y quinto grado como reafirmando la tonalidad y finaliza con

cadencia suspensiva en el 50 grado que nos lleva a Do mayor.

Puente

om

T i

3-_; p—f
T
Cadencia
A L L
===y
R -
—] 1 ‘5 i:ﬂiq:

v

L 181

Grdfico 28, Seccion A compds del 15-30 “Ballade”.

La seccion B contiene dos frases asimétricas en Do mayor, la primera armdnicamente
se pasea entre el | y V7, la segunda hace una inflexién al segundo grado para después
regresar al primero, con dos compases cromaticos de mas que funcionan como un enlace
melddico para repetir las dos frases y posteriormente nos llevan al puente para concluir la
seccion.

SECCION B

Fraze antecedente

Inflexion

Grdfico 29, Seccién B “Ballade”.
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La seccion B finaliza con un puente desarrollado sobre el 50 grado con novena menor

gue nos lleva de regreso a la tonalidad y al tema principal que es Do menor.

Retransicion

[/ T T TR ) 1=t ] N TR —af e e e s
= > — - 4 }:ﬁ
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%‘L—#% = E%}LI = = ==o=
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"
H

by
o

Grdfico 30, Puente “Ballade”.

La pieza concluye exponiendo nuevamente la seccion A y cierra con una coda

elaborada con el motivo del tema principal.

B |am | g :
$s |0 (8% ¥ | A

Grdfico 31, Coda “Ballade” compases 87 al 83.

Resolucién de problemas en el aprendizaje:

Se observé que en los compases 87 a 90 habia un desajuste y el estudiante se perdia
haciendo notas de mas o en ocasiones menos, lo que se resolvidé de una manera muy simple:

1. Escuchando con atencién percibiendo el pulso y el ritmo del fragmento mencionado

durante la ejecucion del profesor.

2. Tocando y contando, haciendo repeticiones en series de 3.
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3.2.4. Biografia de Muzio Clementi - (1752-1832)

Grdfico 32, Muzio Clementi.

Muzio Clementi fue compositor, pianista virtuoso, profesor, director de orquesta,
editor de musica, exitoso fabricante de pianos y un hombre de negocios extremadamente
astuto. Italiano nacionalizado inglés y radicado en Londres, nacido en Roma el 24 de enero de
1752 y murié en Evesham el 10 de marzo de 1832. Clementi fue uno de los compositores de
musica para piano mas influyentes de su tiempo. Compitié con Mozart en un conocido duelo
amistoso promovido por José Il, celebrado en Viena la vispera de Navidad de 1781 durante
una de sus giras europeas. A pesar de su tardio comienzo como pianista, Clementi se
convirtié en un pionero en el cultivo de muchas de las posibilidades técnicas y expresivas del
piano. Posiblemente influenciado por la interpretacion de Mozart, tal vez ayudado por su
propia formacion inicial como organista, es considerado uno de los principales artifices de la
transicidn del piano clasico al romantico.

Clementi tuvo una gran influencia en otros compositores, sobre todo en Beethoven,
que fue, de hecho, uno de sus mayores admiradores. La influencia de sus sonatas, es
evidente en el joven Beethoven. Clementi transmitié, a toda una nueva generacién de
pianistas, sus ideales de actuacidn, que no solo enfatizaban la técnica del legato, sino la
fluidez en una nueva gama de desafios técnicos.

Su abundante produccion pianistica contiene setenta sonatas compuestas entre las
décadas de 1770y 1820, asi como un amplio repertorio de obras didacticas por las cuales fue

muy respetado, que incluye los 100 estudios en su Gradus ad Parnassum op. 44 (1817-1826).
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Su produccion pianistica fue muy conocida en su tiempo y ha sobrevivido hasta
nuestros dias principalmente a través de sus sonatinas op. 36 y op. 37, obras educativas que
casi todos los estudiantes del piano han tocado durante sus primeros afios de estudio?.

Como pedagogo, pianista y editor musical, Clementi empled gran parte de su trabajo
a la composicidon de sonatinas. La expresidn sonatina se utiliza para denominar la sencillez
técnica de una sonata en pequefio. Sus seis sonatinas Op. 36, poseen un nivel técnico
accesible, gradual y progresivo en cuanto a extensiéon y dificultad. Constan de tres

movimientos, a excepcion de la sexta que solo tiene dos. (Tikkanen, 2008).

3.2.5. Analisis musical de Sonatina Op. 36, No.1 - Muzio Clementi

La sonatina n? 1, en Do mayor, tiene tres movimientos:
e Allegro en Do mayor
e Andante en Fa Mayor

e Vivace en Do mayor

I. Allegro. El primer movimiento contiene aspectos tipicos de la Forma sonata.

Estructura:
Seccion 1 - Exposicion Seccion 2 — Desarrollo Seccion 3 - Reexposicion
Tema A Tema B Construido sobre elementos Tema A Tema B
(cc.1-7) (cc.8-15) motivicos de Exposicion (cc.24-30) (cc.31-38)
cadencia (cc. 16-23) tono principal tono principal
| =mmmmmmm e \Y, | =mmmmmmmmmm e ee I

Grdfico 33, Esquema estructural, “Sonatina Op. 36, No.1, Allegro”.

2 http://academic.eb.com.bva.interamerica.org:2048/levels/collegiate/article/Muzio-Clementi/24325
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En la exposicidn se presentan dos temas que se contrastan, no existe un periodo de
transicion o cambio que los separe: el Tema A (antecedente) en la tonalidad de Do mayor y
tema B (consecuente) en la dominante (Sol mayor).

El motivo principal (arpegio ascendente) y el motivo contrastante (tetracorde

descendente) generan oposiciéon y complementariedad.

Tema A SECCION 1 EXPOSICION
Fraze antecedente Frase consecuente
Motivo principal . Motivo contrastante
" 1 R T . X
r e [ 1 _-?__.E—li‘l'_ - - ——1
iéﬁ-.—.:‘—éﬂ__.;_ l_' __r._ — e = _:__E e
= Jrr ) " | P
| . e — e —
2' e s e e e e e e
1

TemaB

Frase antecedente

Sol Mayor

Grdfico 34, Exposicion, “Sonatina Op. 36, No.1, Allegro”.

El desarrollo inicia con el motivo principal y presenta todos los motivos, diseinos
melddicos y ritmos que se exponen en la primera seccion. Tiene como base la armonia de
dominante del tono principal en menor (Do menor) y en el segundo grupo de cuatro

compases el doble pedal de dominante.
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SECCION 2 DESARROLLO 4+4

Disefo del melodico y ritmico del motivo principal

~Thae
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v | Do menor V
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v I v

Grdfico 35, Desarrollo, “Sonatina Op. 36, No.1, Allegro”

La Reexposicién presenta el tema principal una octava baja en la primera frase y con
inversion libre del motivo en la segunda frase. El tema B se expone en Do mayor vy las

cadencias finales de los dos temas se relacionan estrechamente con el motivo del compas

siete.
SECCION 3 REEXPOSICION
Tema A una octava mas grave
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Grdfico 36, Reexposicion, “Sonatina Op. 36, No.1, Allegro”.
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Il. Andante. El segundo movimiento se encuentra en la tonalidad de Fa mayor vy
presenta una estructura ternaria tipo A B A’, que por su caracter melddico se le puede

denominar Lied ternario.

Estructura:
SECCION A cc. 1-12 SECCION B cc.13-18 SECCION A" cc.19-26
Tema A TemaB Construido sobre elementos Frase A Frase B
(cc.1-8) (cc.9-12) motivicos de la seccion A (cc.19-22) (cc.23-26)

Grdfico 37, Esquema estructural, “Sonatina Op. 36, No.1, Andante”.

La seccién A, presenta un periodo de ocho compases con frases contrastantes,
simétrico y abierto (semicadencia en el compds 8). Los ultimos cuatro compases tienen
cardacter de transicion y modulan a la tonalidad de la dominante (Do mayor).

SECCION A 3+4 compases

Frase antecedente

1,,._.—--—:—.,___ A i —_.-—-——~—-—}?—-q._ %__;r_.'_' il
—— F——tv T—F= L (S IR T S =
" .-ﬁ-j.:_,_,_.—.____ i | f___,_,..-—'f
e te e e s s . . e
s 1 e e e N e e e e e e e e | —
e e e T e e e e ———
* — :L"I +

Fraze consecuente contrastante,

abierta y simétrica Semicadencia
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Grdfico 38, Seccion A, “Sonatina Op. 36, No.1, Andante”.
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La seccion B es de seis compases, posee caracter de desarrollo y sus materiales
temdticos son una combinacién nueva de motivos de la seccidn A. Los primeros cuatro
compases (13-16) forman una semisecuencia por segundas y los dos ultimos tienen funcién
de transicion.

SECCION B 4+2

R —
 —

IS

'-—'—_..ﬁ_.——'u—_}’

Transicion

L] m o

Grafico 39, Seccién B, “Sonatina Op. 36, No.1, Andante”.

La seccion A" es de ocho compases, recapitula y resume los aspectos mas relevantes

de la seccion A, con un ajuste tonal cerrando el movimiento en Fa Mayor.

SECCION A" 4+4

4 Frase antecedente
e e
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Fraze consecuente contrsatante,
simetrica y cerrada
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W ——— 1 Fa mayor

Grdfico 40, Seccion A’, “Sonatina Op. 36, No.1, Andante”
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lll. Vivace. El tercer movimiento tiene forma A A’, es binario paralelo. En el siguiente
recuadro se muestra su estructura tonal que es de tipo I-V/I-l, la tonalidad principal se

encuentra en Do mayor.

Estructura:
SECCION A 16+8+10 SECCION A" 16+16+4
Tema l Tema 2 transicion Tema 3 proceso | Temal Tema?2sin Coda
estribillo Modulante cadencial mas | estribillo modular
retransicion
tono principal tono principal

8+8 doble  4+4 (cc.17-24) (cc.24-34) (cc.35-50) (cc.51-66) (cc.65-69)
periodo
(cc.1-16)
I V

|

Grdfico 41, Esquema estructural, “Sonatina Op. 36, No.1, Vivace”

La seccion A, presenta un tema de dieciséis compases conformado por dos frases de
cuatro, que se presentan en piano y se repiten en forte, formando asi un doble periodo. Se
complementa con otro periodo de ocho compases que modula a la tonalidad de la
dominante pasando por un proceso cadencial de diez compases con el que concluye esta
seccion. Es caracteristico de los ultimos movimientos del concierto clasico y del ultimo
movimiento de la sonata cldsica, exponer un tema en matiz piano y repetirlo en forte,

normalmente con caracter de estribillo en el contexto formal de un Rondé.
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SECCION A& 16+8+10
Tema principal, Estribillo §+8 doble
Frazse consecuente parlela,

periodo .
Frase antecedente \ simeétrica y cerrada
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Cadencia
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modualnte 4+4

Cadencia
Proceso cadencial

Cadencia
retransicion semicadencia
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Grdfico 42, Seccion A, “Sonatina Op. 36, No.1, Vivace”.

La seccidon A’, naturalmente, repite A con un ajuste tonal en sus compases finales

combinando los materiales tematicos del segundo periodo de A con los motivos del proceso

cadencial. Este movimiento concluye con una Coda de cinco compases cerrando asi, toda la

pieza.
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proceso cadencial en Do mayor

Grdfico 43, Seccion A’, “Sonatina Op. 36, No.1, Vivace”

Resolucién de problemas de problemas de aprendizaje:

Los desafios a los que se tuvo que enfrentar el estudiante se encuentran en la
ejecucion de el tema B de la seccion A del primer movimiento, especificamente en los
fragmentos de progresiones de segunda; en los cuatro primeros compases de la seccién B del
segundo movimiento y en los pasjes de escalas del tercer movimiento. Por lo cual se
procedio a:

1. Ejercicios de escucha activa para percibir pulso, ritmo y melodia durante una

ejecucioén del profesor.

2. Entonacién de los fragmentos mencionados por parte del alumno.
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3.2.6. Biografia de Friedrich Kuhlau - (1786-1832)

Grdfico 44, Friedrich Kuhlau.

Friedrich Kuhlau nacié en 1786 en Uelzen, Alemania, cerca de Hannover, a la edad de
catorce afios termind su ensefianza escolar en Brunswick. Fue en Hamburgo donde comenzé
sus estudios de piano y composicion. Lamentablemente el futuro compositor y pedagogo
aleman, perdio la vista en uno de sus ojos cuando sélo tenia siete afios, a consecuencia de un
resbalén en las calles tapizadas de hielo de Lineburg, al norte de Alemania. Era poco el
tiempo que la familia llevaba establecida alli, que constantemente se veia forzada a cambiar
de domicilio debido a que el padre, musico de banda militar, debia seguir a su regimiento
cuando éste era relocalizado.

Pese a su temprana discapacidad, en 1804 era ya un notable intérprete del piano. De
esta forma, seis afilos mas tarde, se ganaria la vida ofreciendo recitales, en Copenhague, lugar
al que se habia trasladado, huyendo de las tropas napolednicas, que asolaron parte del norte
de Alemania por ese tiempo. Alli viviria hasta su muerte, ocurrida en 1832. En 1825, tuvo la
oportunidad de conocer a Beethoven en Viena, del cual fue un gran admirador, y después de
trabar amistad con él, se propuso con entrega, dar a conocer buena parte de su obra en los
circulos musicales de Copenhague.

Kuhlau fue un prolifico compositor, principalmente de éperas, muisica de camara y
obras para flauta (estas ultimas exigidas por la contingencia econdmica, en cada casa habria
una flauta), aunque hoy se le recuerda mayormente por su produccion para piano, que es de

gran valor pedagégico, y esto incluye un concierto. Las sonatinas de Kuhlau son verdaderas
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joyas utiles en el proceso de la enseiianza y aprendizaje del piano. Contienen escalas,
repeticiones, arpegios y pasajes de agilidad. La Sonatina Op. 20 No.1, tiene un estilo clasico
perfecto, sin olvidar que Kuhlau fue también un compositor romantico. Sus sonatinas son un
excelente recurso en la preparacion del estudiante, para afrontar el desafio mayor de las

grandes sonatas. (La belleza de escuchar, 2016).

3.2.7. Analisis musical de Sonatina Op. 20 No.1 - Friedrich Kuhlau

Esta sonatina con una textura de melodia acompafiada representa un buen desafio
para el desarrollo del oido musical y la técnica pianistica, debido a que presenta pasajes
donde se debe destacar con precisidn la independencia de las manos en la parte dinamica,
melddica y expresiva.

La sonatina n2 1, en Do mayor, tiene tres movimientos: Allegro, Andante y Vivace. En
el recital que se presenta para esta opcidn de tesis, se interpretara unicamente el primer
movimiento.

Allegro en Do mayor

Estructura:
EXPOSICION DESARROLLO REEXPOSICION
Tema A TemaB Coda Construido sobre elementos | Tema A Tema B
(cc.1-16) (cc.17-27) (cc.28-31) | motivicos de Exposicién (cc.50-65) (cc.65-79)
puente (cc.32-49) Tono Tono
[ V principal  principal

Inquietud modulante

indole dramatica |-mmmmm e I

Grdfico 45, Esquema estructural, “Sonatina Op. 20, No.1, Allegro”.
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La exposicién se forma con dos temas contrastantes con un periodo de transicion a partir del

compas 13 que los separa: Tema principal (antecedente) en la tonalidad de Do mayor y Tema

secundario (consecuente) en la dominante (Sol mayor).

En la primera frase de ocho compases del tema A, el motivo principal se presenta en

la mano derecha acompafiado con bajo de Alberti.

Tema A SECCION 1 EXPOSICION 12+4+11+4
Frase antecedente
Motivo principal .45 |T Ly g
g3 3 o smpa o £F B F N T N B¢
- 1 Y —=r] i
I S —
o =

e T i i e et s e e P A3
o - - - ) B L T e e
o1 8 - .. - — —® T 4T

| o mayor Bajo de Alberti

Grdfico 46, Motivo principal en la mano derecha, “Sonatina Op. 20, No.1, Allegro”

En la segunda frase, que dura cuatro compases, el motivo principal pasa a la mano

izquierda y la mano derecha realiza el acompafamiento.

Frase consecuente
A
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Motivo principal

Grdfico 47, Motivo principal en la mano izquierda, “Sonatina Op. 20, No.1, Allegro”.
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Cuatro compases mds y pasamos al puente (transicién modulante) que drasticamente
usa el primer grado en menor y enseguida modula al quinto grado (Sol mayor) para dar inicio

al tema secundario. El Tema B o secundario se presenta del compds 17 al 27 en la dominante.

Transicion modulante
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Grdfico 48, Tema B, “Sonatina Op. 20, No.1, Allegro”.

Del compas 28 al 31 una Coda nos lleva de regreso a la tonalidad principal,

sustituyendo fa# por fa natural.

43201~

Grdfico 49, Coda, “Sonatina Op. 20, No.1, Allegro”.

El desarrollo inicia en el compas 32, extrafiamente en la tonalidad principal; en el 39

realiza la modulacién a Do menor y aqui si que empieza la mayor intensidad armdnica

46



caracteristica de los desarrollos, pero cuando la armonia pasa por Sol, usa la escala mayor de

Sol, en lugar de la mixolidia que es lo que se esperaria estando en Do menor.

SECCION 2 DESARROLLO

s :

.---.'.ln. - — ——
. . +
——— —]
| Do menor Escala de Sol mayor | Do menor

Grdfico 50, Desarrollo, “Sonatina Op. 20, No.1, Allegro”.

En el compas 46 vuelve al fa natural para regresar al tono principal, Do mayor.

Retransicion con fa natural
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Grdfico 51, Retransicion, “Sonatina Op. 20, No.1, Allegro”.

La Reexposicion inicia en el compas 50, presenta el tema principal tal cual que, en la
Exposicion, a partir del compas 63 presenta otra vez el puente modificado en la segunda

parte, presenta la dominante del tono principal (G7) y el Tema B en Do mayor.
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SECCION 3 REEXPOSICION

Tema A
T o ’
Fraze antecedente —_— . = e a =

Grdfico 52, Reexposicion, “Sonatina Op. 20, No.1, Allegro”.

Finaliza con la Coda ligeramente modificada para darle una conclusién firme.

atreRe

Grdfico 53, Coda, “Sonatina Op. 20, No.1, Allegro”

Resolucién de problemas en el aprendizaje:

La mayor dificultad que presentd el estudiante en esta obra se dio en las secciones

con escalas, la tendencia fue a tocar demasiado rdpido y sin claridad de articulacién y control

del tempo (en toda la pieza), accién que se atendid con los siguientes ejercicios:
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1. El estudiante escucha atentamente sin observar la ejecucién del maestro.
Posteriormente escucha nuevamente, esta vez observando la ejecucion. En cada
situacion debe considerar los elementos basicos de la audicién activa que se han
estudiado previamente.

2. Tocar lento y con apoyo de metrénomo.

3. Ejercicios de relajaciéon de manos y brazos.

3.2.8. Analisis musical de El Adios de José Siciliani

El Adids es una pequeiia pieza del aloum “El sendero de la juventud” a cuatro manos
para piano de José Siciliani, autor del cual no se encontraron datos biograficos. Es una
excelente pieza para trabajar, a coordinacidén entre dos estudiantes; la ejecucion y audicidn

activa de melodia y acompanamiento; y el cambio de modo menor a modo mayor.

La estructura es muy sencilla, ya que solo cuenta con dos secciones muy breves.

SECCION A SECCION B SECCION A
(cc.1-12) (cc.13-20) (cc.21-32)
Am C mayor Am

Grdfico 54, Esquema estructural, “El Adiés”

La seccién A se encuentra en la tonalidad de Am, el acompafamiento se observa en el
secondo y esta elaborado por acordes en bloque acompafiados de un bajeo, como se observa

en el siguiente ejemplo:
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Grdfico 55, Secondo, Seccion A compds 1-6 “El Adids”.

Por otro lado, es el primo quien hace la melodia en octavas, utilizdndose ambas

manos para tocarla.
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Grdfico 56, Primo, Seccion A compds 1-6 “El Adids”

En la seccién B, el secondo es quien se encarga de preparar el acorde de V7 que da

paso al relativo mayor, en este caso es Do mayor, en el compds 13.
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Grdfico 57, Secondo, Seccion B compases 13 al 19 “El Adids”.
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Mientras tanto la melodia se desarrolla sobre la misma base armodnica del secondo:

Grdfico 58, Primo, Seccion B compases 13 al 19 “El Adiés”.

Finaliza esta obra con la seccidon A sin modificaciones.
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3.3. Tercera parte: Porque me ensefiaron a arreglar y a componer.

3.3.1. He is exalted / Great is the Lord - Twila Paris White y Michael Whitaker Smith

'
o
o LAY
Grdfico 59, Twila Paris.

Twila Paris White - Compositora, cantante y pianista cristiana, que naci6 el 28 de
diciembre de 1958 en Forth, Worth, Texas, E.E.U.U. Entre sus canciones mas destacadas se
encuentran “He is exalted”, “We Will Glorify”, “Lamb of God”, “We Bow Down”. Desde muy
temprana edad se ha desarrollado en la musica, lanzando su primer album “Little Twila

Paris”, en 1965 (Hymnary.org, 2007).

Grdfico 60, Michael W. Smith.

Michael Whitaker Smith - Compositor, cantante y pianista de musica cristiana
contemporanea nacid el 7 de octubre de 1957 en Virginia, E.E.U.U. Desde nifo aprendid a

tocar el piano, a los cinco afios de edad escribidé su primera cancidn y a los diez decidié
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entregar su vida al servicio de Dios. Estudid un semestre en Marshall University, pero
después se retird para mudarse a Nashville y seguir una carrera en la musica. En 1992 recibié
un doctorado en musica del Alderson-Broaddus College in Philippi, Virginia occidental. Entre
sus canciones mas destacadas se encuentran “Great is The Lord”, “Friends”, “Thy Word”,

entre otras (Hymnary.org, 2007)

Analisis de He is Exalted de Twila Paris y Great is The Lord de Michael W. Smith.
Arreglo para piano solo por Elias Marquez Diaz.

La idea de combinar los temas musicales de Twila Paris y Michael Smith la he
escuchado en los servicios de adoracién en la Iglesia Adventista del 72 Dia, de la cual soy
miembro. Mi propuesta surge al combinar estos temas, respeto la idea melddica original
acompafidandola con arpegios y escalas resaltando asi, el dinamismo y belleza que poseen
cada una de estas composiciones; enrigueciéndolas con una introduccidon y puentes

elaborados del motivo principal que entrelazan las diferentes secciones.

INTRODUCCION SECCION 1 SECCION 2 CODA

(cc.1-4) (cc.5-49) (cc.50-70) (cc.71-78)

Grdfico 61, Esquema estructural, “He is exalted/Great is The Lord”.

La introduccidn estd hecha con el motivo ritmico melddico del tema de la seccién 1.
La seccion 1, basicamente tiene solo dos frases estructuralmente muy sencillas con las cuales
realicé juegos en cambios de registro cuando se repiten. En el siguiente ejemplo se muestra
el antecedente, a partir del compds 5, una octava arriba del registro central del piano para

darle mayor brillo y presencia sonora al iniciar la pieza.
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Arr. Elias Mamquez Dhaz
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Grdfico 62, Antecedente, “He is exalted/Great is The Lord” compases 5 al 12.

Mientras que el consecuente, a partir del compds 15, realiza arpegios ascendentes y

descendentes, partiendo del registro central.

Grdfico 63, Consecuente, “He is exalted/Great is The Lord” compases 15y 16.

A partir del compas 27, repite el consecuente una octava abajo para darle un

contraste dindmico y menos brillante en relacion a la primera vez.
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Grdfico 64, Consecuente una octava abajo, “He is exalted/Great is The Lord” compases 27 al 33.
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La seccidn 2, sin previa preparaciéon cambia de tonalidad, en este caso Do mayor,
después que la seccidén 1 se encuentra en Fa mayor, a partir del compas 50, el uso del 72
armonico le da un poder expresivo a lo que Michael W. Smith, (en mi percepcién) quiere
decir, “Great is The Lord” (Grande es el Sefior), lo mismo sucede en la serie de inflexiones en

los compases 55 y 56. Todo esto en el antecedente.
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Grdfico 65, Seccion 2, “He is exalted/Great is The Lord” compases 50 al 58.

:
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En los compases del 59 al 62, estableci un puente que enlaza el antecedente vy el
consecuente, utilizando el motivo melddico de la seccién 1 con una nueva armonizacion:
C(4sus) — C(4sus)/Bb — Fm/Ab — C/G — F/G — G — C para bajarle un poco a la intensidad

expresiva de la frase anterior.

L1
L}

Grdfico 66, Puente “He is exalted/Great is The Lord” compases 59 al 62.

Se puede observar a partir del compas 63, el consecuente presentando una melodia
expresivamente suave acompafiada con acordes, misma melodia que repite a partir del 63,
una octava arriba pero ahora desglosada con arpegios, conservando el mismo enlace

armoénico: C—Dm7-G7/B—-C-F/A-G-_C.
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Grdfico 67, Consecuente “He is exalted/Great is The Lord” compases 63 al 68

Para cerrar esta obra, agrego una coda que inicia con material de la segunda
semifrase del consecuente y antes de llegar a la ténica, hace un paseo por 62 y 72 grado
armonico para reafirmar lo que considero que el autor quiere decir “Great is The Lord”

melodia en octavas del compas 74 hasta el cierre de la pieza, con los acordes de 12 grado en

los extremos del piano.
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Grdfico 68, Coda “He is exalted/Great is The Lord” compases del 71 al 78.
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3.3.2. Above All de Paul Baloche y Lenny LeBlanc

Grdfico 69 Paul Baloche.

Paul Baloche comenzé a tocar la guitarra durante sus afios de estudiante en Junior
High School, realizando sus estudios musicales en Grove School Music (ALL MUSIC, s.f.). Es un
artista de musica cristiana estadounidense, lider de alabanza y compositor originario de
Nueva Jersey, nace el 4 de junio de 1962. Para componer utiliza el piano y la guitarra
acustica, siendo esta ultima la que usa cuando conduce la adoracién. Entre sus canciones
mas destacadas se encuentran: “Open the Eyes of My Heart”, “Above All” y “God of
Wonders”. Varios artistas cristianos, entre los que destaca Michael W. Smith han grabado sus
temas. Baloche participa activamente en varios seminarios para lideres y musicos de

adoracion en toda América del Norte y recientemente en Asia. (last.fm, s.f.)

Grdfico 70 Lenny Leblanc.

Lenny Leblanc nacié el 17 de junio de 1951 en Massachusetts, es un compositor y
cantante exitoso. A finales de los 70’s era casi imposible encender la radio y no escuchar su
exitosa balada “Falling”. En 1980 conoce a Dios de manera personal lo cual cambia su vida y

altera el curso de su carrera. Hoy, el nombre LeBlanc aparece al lado de favoritos cantos

57



cristianos tales como “Above All” y “There Is None like You” por citar algunos. Al recordar su
carrera y su caminar personal a través del tiempo Lenny sonrie y afirma, “es sorprendente lo

que Dios ha hecho con una vida como la mia” (last.fm, s.f.).

En esta pieza que dispuse para flauta, clarinete y piano, mi aportacién como arreglista
consiste en la elaboracién de una melodia contrapuntistica y un acompafamiento pianistico

con base al tema principal compuesto por los musicos Paul Baloche y Lenny LeBlanc.

Andlisis de Above All. En esta obra podemos apreciar solo dos secciones A y B, mas
una coda. Esta pieza resulta muy util para poder apreciar y distinguir los timbres de la flauta y
el clarinete, el registro grave y agudo, de igual modo percibir la melodia y el

acompafamiento. Su estructura, en la tonalidad de Si bemol Mayor es la siguiente:

INTRODUCCION SECCION A SECCION B SECCION A SECCION B CODA

(cc.1-4) (cc.4-20) (cc.21-29) (cc.32-48) (cc.49-58) (cc.58-63)

Grdfico 71, Esquema estructural, “Above All”.

La introduccidn contiene cuatro compases, mismos que estan a cargo del piano y se

observa el inicio del tema principal por la flauta en la anacrusa al compas cinco.
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Grdfico 72, Introduccion “Above All”, compdses del 1 al 4

La seccidn A tiene dos frases de ocho compases cada una, la importancia del arreglo

radica en el didlogo que hay entre la flauta y el clarinete, ambos van alterndndose la melodia;

la primer semifrase del antecedente la inicia la flauta, seguida del clarinete en la segunda; el

mismo didlogo se presenta en la segunda frase que termina con una cadencia suspensiva. En

el siguiente fragmento se observa lo explicado:
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Grdfico 73, Seccion A, “Above All” compases 4 al 20.

gLl

En la seccidn B que consta de nueve compases, toma el papel principal el clarinete en

su registro medio, mientras que la flauta desarrolla un contrapunto como acompafamiento

en su registro medianamente agudo:
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Grdfico 74, Seccion B, “Above All” compases 21 al 29.

Cuando repite la seccidon A, presenta una variante, ahora la flauta toma el papel
protagdnico en su registro agudo, mientras que el clarinete en su registro medio es quien
desarrolla el contrapunto mismo que contiene algunos elementos ritmico-melddicos que la

flauta presentd en la seccidn B en los compases 25y 26:
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Grdfico 75, Seccion A con variante, “Above All” compases 32 al 48.

Como Coda, presenta lo mismo que en la anacrusa del compads 25 hasta el 29 de la

seccion B, solo que hay un intercambio en las voces, para cerrar ahora toma el protagonismo
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la flauta dejando que el clarinete realice el contrapunto y los Ultimos cuatro compases estan

a cargo del piano con material que presenté en la introduccion.
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Grdfico 76, Coda, “Above All” compases 58 al 63.
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3.3.3. Give Thanks de Henry Smith

Grdfico 77, Henry Smith.

Henry Smith - MuUsico y cantante cristiano que nacié en los Estados Unidos en el afio
de 1952. Henry es quien compuso “Give Thanks”, una de las canciones mas solicitadas en la

tradicional fiesta estadounidense conocida como “Thanksgiving” (Hymnary.org, 2007).

Analisis de Give Thanks de Henry Smith.

Arreglo para flauta y clarinete por Elias Marquez Diaz. Mi aportacidn como arreglista

consiste en desarrollar una introduccién pianistica, una segunda voz homofdnica y una coda.

Esta obra tiene solo dos secciones, cada seccidn cuenta con dos frases A, es decir, en
ambos casos el antecedente y el consecuente resultan ser la misma idea melddica. Esta pieza
se presta para poder apreciar frase A y A, ambas quedan abiertas en las dos secciones,
haciendo el cierre hasta la coda, util también para diferenciar el juego que establecen la

flauta y el clarinete.

INTRODUCCION SECCION A SECCION B CODA

(cc.1-4) (cc.4-20) (cc.20-36) (cc.37-40)

Grdfico 78, Esquema estructural, “Give Thanks”.

Esta obra inicia con una introduccién pianistica de cuatro compases, tomando
material del tema principal.
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Music Henry Smith
Arr. Elias Mdrgues Doz
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Grdfico 79, Introduccion, Give Thanks”, compases del 1 al 4.

En la seccién A, se observa que inicia con el protagonismo en el antecedente el
clarinete en su registro medio y un poco grave; la flauta aparece en el consecuente con la

melodia importante. Los compases de espera equivalen a la introducciéon del piano.

Music Henry Smith
Arr. Elias Mdbrgues Doz
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Grdfico 80, Seccion A, “Give Thanks” compases 4 al 20.

65



En la seccion B, también el antecedente y el consecuente resultan ser frase A, el
clarinete y la flauta establecen un dueto armdnico y homofdénico, en el registro medio y
agudo respectivamente. En el siguiente trozo musical se observa la coda a partir del compas

37, la cual le da reposo a la pieza ya que hace el cierre en la ténica.
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Grdfico 81, Seccion B, “Give Thanks” compases 20 al 36.
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3.3.4. Biografia de Elias Marquez Diaz

Grdfico 82, Elias Mdrquez Diaz.

Nacié el 3 de septiembre de 1973 en Jojutla, Morelos, México. Desde pequefio sintid
un profundo gusto por la musica cantando en el coro infantil de su iglesia. Aprendié a tocar
la guitarra cuando cursaba la Preparatoria, y terminando sus estudios de nivel medio
superior decidié estudiar educacidon musical en la entonces Escuela Nacional de Musica (hoy
Facultad de Musica) de la UNAM, con la maestra Patricia Arenas y Barrero; piano con las
maestras Margarita Covarrubias y Maria del Carmen Moreno; solfeo con el maestro Luis
Mayagoitia; direccién de coros con los maestros Gabriel Saldivar y José Antonio Avila; Canto
escolar con las maestras Maria Teresa Martinez Montoya y Guadalupe Campos Saenz;
contrapunto con el maestro Ariel Waller; y composicion de musica escolar con la maestra
Lucia Alvarez. Fue ganador del primer lugar en la interpretaciéon del Himno Nacional
mexicano a nivel Secundaria en su 172 edicion en el afio de 1999 en la ciudad de México. Ha
trabajado como profesor de musica en escuelas de la CDMX y actualmente en la Universidad
de Navojoa, en el estado de Sonora, México, donde dirige agrupaciones vocales e

instrumentales, y ademds imparte clases de piano y solfeo.
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3.3.5. Gratitud, para piano flauta y clarinete de Elias Marquez Diaz

Esta melodia nace en mi mente del autor cuando mi hija Sarai gradua del sexto afio de
primaria, volviéndose en el canto tema de la clase de graduandos, por lo cual es muy especial
para mi, de tonada tranquila, agradable y sentimental, en ella procuro expresar la gratitud
hacia Dios, hacia los padres y maestros que colaboran con mucha entrega y dedicacion en el
guehacer educativo. En esta ocasion, contiene ese sentimiento especial de gratitud hacia
Dios, mi familia y mis maestros que fueron participes en lo que ahora soy: un Educador

Musical.

Se puede observar en esta pieza dos secciones A y B precedidas por una introduccién

y finaliza con una codetta.

INTRODUCCION SECCION A PUENTE SECCION B CODETTA
(cc.1-8) (cc.9-16) (cc.17-20) (cc.20-39) (cc.50-51)
(cc.39-50)

Grdfico 83, Esquema estructural, “Gratitud”.

La introduccién consta de ocho compases, los primeros cuatro estan a cargo del piano
con una melodia acompafiada que surge del tema principal, en los siguientes compases inicia
el clarinete haciendo la misma figura melédica cambiando a un dueto con el piano en el

compas siete.
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Elias Mirquez Diaz

Flauta

P
1
1
1

Clarinete en S5i

Pno. FJ
gt g P g e A

Grdfico 84, Introduccion, “Gratitud” compases 1 al 8.

La seccion A, se extiende del compads 9 al 16 con dos frases suspensivas; el
antecedente de cuatro compases lo inicia la flauta con el tema principal, acompafiada del
piano quien realiza una contra melodia con material del tema, en el antecedente se les une el
clarinete con otra contra melodia proveniente del tema principal, manteniéndose el mismo
enlace arménico: C — G/B — Am7 — Em/G — F7 — C(2)/E — Dm7 — G(4sus) y el piano haciendo

una nueva figuracién en su contrapunto.
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Fl. 3
cL. =
Pno. !
Fl. ;)
CL I
2
|
Pno.
i

Grdfico 85, Seccion A, “Gratitud” compases 9 al 16.

El puente de ritmo sincopado le da movimiento y alegria a la pieza, contribuye el

piano con su enlace armdnico C — Am — F — Dm — G presentando acordes sin terceras las

cuales son sustituidas por el ostinato que forman las notas sol, re y do, mismas con las que

establecen un juego la flauta y el clarinete.
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Grdfico 86, Puente, “Gratitud” compases 17 al 20.

La seccién B, continta con el mismo enlace ritmico y armonico sincopado, pero ahora

el clarinete presenta la melodia en el antecedente:
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Grdfico 87, Seccion B antecedente, “Gratitud” compases 21y 22.

En el consecuente la flauta retoma el protagonismo, mientras el clarinete desdobla

una segunda voz, ambas intervenciones reforzadas con acordes en la clave de sol del piano.

ol
b

?’_-._.;.;FE:‘—#:'

o

.- Fﬂ:—_ﬁﬁ#:_:
T

Pno.

Cl.

Pno.

Grdfico 88, Seccidn B fragmento consecuente, “Gratitud” compases 29 al 32.
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La obra finaliza presentando nuevamente la seccidn A, a la cual le agrega un compas

mas a manera de coda reposando en la ténica en el compds 50y 51.

49
p— S RN e ]
Fl. 4 = -
lo—=  E———pm s . |
Cl /- - 5 {_E__J_.I_JI == == !!
. 3 T . :
-.@ } ¥ - —— e "-_-"g [ 1
—
s TJ: . . P —_——
ﬁ : = - - 1 H:ﬁ:H
paa d[® | S— ||
lm“—‘—ﬁ? e Cas ————
— —=— I t —— —
[} - -d [— i

Grdfico 89, Coda, “Gratitud” compases 50 y 51.

3.4. Cuarta parte: Porque me enseiaron a cantar y dirigir

3.4.1. Negro Espiritual. Los Negro Spiritual tienen su origen en los cantos compuestos por los
africanos que fueron capturados y traidos a los Estados Unidos como esclavos de la costa
oeste africana, en el siglo XVII, para trabajar en las colonias inglesas del sur en las
plantaciones y en las ciudades del norte como trabajadores domésticos o artesanos. No se
sabe con precision como eran en un inicio estas melodias, debido a que eran cantos
espontaneos y no se escribian, ademads eran ignoradas en el ambiente musical y religioso
norteamericano. Fue hasta el afio de 1867, después de la abolicion de la esclavitud (1865)
cuando aparece la primera publicacion de estos cantos en el libro Slave Songs of the United
States compilada y registrada por William Francis Allen, Lucy McKim Garrison y Charles
Pickard Ware. Durante los siglos XVII Y XVIII se fue forjando lentamente la cultura
afroamericana3.

A esta raza de esclavos se les privé de sus idiomas natales, sus familias y su cultura,

sin embargo, hay algo que sus amos nunca pudieron quitarles y esto es su musica y sus

3 https://www.negrospirituals.com, s.f.
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formas de expresion. Con los afios, estos esclavos y sus descendientes adoptaron el
cristianismo, la religion de sus amos. La reformularon en una forma profundamente personal,
al lidiar con la opresidn de su esclavizacidn la cual Zinn describe de la siguiente manera:

Los amos de los esclavos desarrollaron un sistema complejo y poderoso de control
para mantener el abastecimiento de mano de obra y su estilo de vida, un sistema tan
sutil como rudo. Empleaban todas las artimafias que usan las clases poderosas para
mantener el poder y la riqueza en su sitio. El sistema era psicoldgico y fisico a la vez. A
los esclavos se les ensefiaba lo que era disciplina, y se les recordaba continuamente el
concepto de su propia inferioridad, de que habian de conocer su lugar, de ver lo negro
como seinal de subordinacion, de tener miedo al poder del amo, de aunar sus intereses
con los de él, destruyendo asi sus necesidades individuales. Para lograr esto se
contaba con la disciplina del duro trabajo, la ruptura de la familia esclava, los efectos
anestesiantes de la religion, el fomento de la desunidn entre esclavos de campo o bien
como esclavos domésticos y finalmente, la fuerza de la ley y el poder inmediato del
capataz para recurrir a los latigazos, quema, mutilacion o muerte de los esclavos.
(Zinn, 2011, pdg. 27)

Estos cantos fueron usados como un medio de comunicacién entre si (ya sea ideando
un plan para escapar) sin el conocimiento de sus amos o para expresar sus sufrimientos y
aflicciones, Denis-Constant establece que los espirituales reflejan el sentir y pensar de
hombres y mujeres oprimidos, que cantan no porque estén felices, sino porque sufren vy
anhelan que este sufrimiento termine y creen que lo conseguiran a través de la fe y la
esperanza; estos cantos son pues, sindbnimo de esperanza, salvacion y libertad, “es en el
contexto del servicio religioso donde debemos captar la vida de esta musica para intentar
comprender mejor su significado”. (Martin, 2001)

Con el paso del tiempo, estos cantos fueron evolucionando, pasando de las
plantaciones de algoddn vy las iglesias hasta llegar a las salas de concierto; esto ultimo gracias
al coro “Fisk Jubilee Singers” quien fue el primer conjunto afroamericano en divulgar los
Negro Spirituals, a partir de 1871, realizando giras de concierto por Estados Unidos y Europa,
causando gran aceptacién y admiracidn y gracias a ello se han hecho desde entonces, muy
populares en todo el mundo. (Martin, 2001)

Al revisar diversas musicas, se puede observar que la tematica literaria del Negro

Spiritual se centra en las hazafias de algunos sucesos y héroes biblicos como Jacob y la
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escalera, Moisés y la salida de Egipto hacia Canaan la tierra prometida, Josué y la batalla de
Jericé, el cruce del rio Jordan, Elias en el carro que lo lleva al cielo y Daniel en el foso de los
leones, que tenian que superar grandes tribulaciones y con quienes los esclavos podian
identificarse facilmente.

De igual modo, en ese mismo tdpico literario se incluye el tema del “ferrocarril o tren
subterrdaneo”, nombre con el que se conocid al grupo de ayudantes clandestinos que, con
documentos falsos, ayudaron en la huida de esclavos de las plantaciones de algoddn a las

ciudades libres del norte®.

Cabe mencionar que, con el paso de los afios, los Spiritual han dado origen a varios
otros estilos de musica estadounidenses, como el blues, el jazz y el gospel.

Los Negro Spiritual se dividen en tres categorias basicas:
e Llamada y respuesta: un "lider" comienza una linea, que luego es seguida por un coro
respuesta; a menudo cantado a un ritmo rdpido y ritmico.
* Lento y melddico - Canciones con fraseo sostenido y expresivo, generalmente tempo mds
lento.
¢ Rapido y ritmico - Canciones que a menudo cuentan una historia en un ritmo mas répido y

sincopado. (Jones, 2007).

4 https://www.negrospirituals.com, s.f.
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Los cantos seleccionados para este programa, son arreglos de Waynie Hooper (1920-

2007)

Grdfico 90, Waynie Hooper.

Nacié el 4 de julio de 1920 en Little Rock, Arkansas; murié el 28 de febrero de 2007 en
su casa en Thousand Oak, California. Canté como baritono con el grupo The King Herald’s
Quartet durante 18 anos, al cual le arregléd y compuso musica durante 33 afios. Fue maestro
de musica en Portland, Oregon Academy y Union College, en Nebraska. Fungié como director
musical del programa radial “Voice or Prophecy” de alcance internacional; hizo arreglos y
orquestaciones para Chapel Records. Recibié un doctorado honoris causa en musica por

Andrews University y La Sierra University (Hymnary.org, 2007).
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3.4.2. Ride The Chariot “Por la maiiana ta mi carro guia” — Arr. Waynie Hooper

Esta obra contiene tres secciones A, B y C, mas una Coda, se mantiene en la misma

tonalidad (Sol mayor). Utiliza siempre la seccion A como un estribillo que alterna con cada

seccion. Es un canto dinamico, ya que las cuatro voces (Tenor 1, Tenor 2, Baritono 1y

Baritono 2) toman parte activa tanto armdnica, como melddica.

Estructura:
SECCION A B A B A C A CODA
COMPASES 1-9 9-17 17-25 9-17 17-26 26-34 35-43 43-51

Grdfico 91, Esquema estructural, “Tu mi carro guia”.

En la seccion A, el baritono 2 es quien inicia el movimiento melddico en la frase

antecedente, y el tenor 2 lo continlda en el consecuente, la entrada de las otras voces es

después de la anacrusa y a contratiempo realizando junto con la melodia principal una

textura homofdnica:
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SECCION A

Negro Espiritual

Tenor 1

Tenor 2

Frase antecedente

G Em7 Am  Am7 D7 G Emf¥ G
e [

-
-

T, mi ca-rro gui-a buen Se-for T, mi ca-rro gui-a

f) &
A TR S— | . F—
I S S S— | O ——

-

'ﬁ) —
Tii, mi ca-rro gui-a buen Se-fior T, mi ca-rro gui-a
Baritono 1 s e e e e e e o o o s . | e
T, mi ca-rro gui-a buen Se-fior Tii, mi ca-rro gui-a

Anacrusa, Melodia

Baritono 2 ;
. Teb— — — ¥
En la ma - Aa-na mi ca-rro gui-a buen Se- fior, en la ma - fa-na mi ca-rro gui-a
Fraze congsecusents
4 AT o7 G GTIF CI/E GTIDC GID AT/E AT
] = _— i —
L1 Eul N T TR N M i
o = et L
buen Se- for, pa-ra tu di-a me voy a - lis-tar, Se - nor,
Melodia
; — | s & s
I Il L Il I s ! Il ] Il S I 5 Il ]
T.2 ¥ |V ® s | | @ ®O - 1
) 1 T 1 1 1 1 1 1 | . "l 1
¥ — [m—— | —
buen Se- nor, pa-ra tu di-a me voy a - lis-tar, Se - nor,

Bar. 2

| 7 -
I | S

e,y
|= 3

[E

I | I L] ! it I  I— I
buen Se- for, pa-ra tu di-a me voy a - lis-tar, Se - nor,
_— —

buen Sc-flior, pa-ratu di - a me voy 4 = lis=tar, Sc - nor,
Copyright © 1930 por Max T. Krone Neil A. Kjos Music Co, Chicago

Grdfico 92, Seccion A, “Tu mi carro guia” compases 1 al 7.
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En la seccidon B que tiene ocho compases, se observa una nueva melodia que la inicia

el tenor 1, la finaliza el tenor 2. Se puede observar con claridad el llamado en el tenor 1 y la

respuesta el resto de las otras voces:

SECCION B
DT G DT G Frase antecedente
s T Iz Melodia °
11 [ e : . <
-ﬁ} == =T Fesess g1 ===
Se - nor. Se - nior. ¢(Es-tas lis-to her-ma no? ¢Es-tas
lis-ta her-ma- na? sEs-tas
e ¥ - =—— ]
T.2 = 01 | - = —" H- I H‘ |
¥ Se - for. Se - fior Oh, =i,
Bar. 2 | —2 4= = | N i
— e A
Se - for. Se - fior. Oh, =i,
) ¥ - T 1]
Bar 2 |[DE a8 T de s——r—- S !
- il i - | 1
- —— T o —
Sc-fior, EHnlama - S - far, Frase consecuente Oh, =i,
12z c G G7 c
) =
N ===t — e
- -._jr V — - - -t V I - 1 1
8 lis-to pa-ra el via je? ¢Quie-res ver a i Je sis? Es -
lis-ta pa-racll via je?
Q = - I I Ikl I L I & !
T.2 [fcs EE === £ =
¥ — Oh, =i, Oh, =5 Es -
Bar. 2 |22 A I =
1 I V | ! | r | 1 J
S Oh, =i, Oh, =5 Es -
Bar. 2 |[ D == i Se====x|
1 - ! T 1 -
= e —
Oh, =i, Oh, =5 Es-
It G/D Ddis? Em Am oD G
() =
T ey —— ; ;
}J — F T F I
pe-ro so-lo el ca-rro pues ya quie-ro  par-tir.
Melodia
g T N N :
T.2
1 1 1
——
pe-to so-loel ca-rro pues ya guie-ro  par-tir.
- = 1
Bar. 2 E T T T | - H ] ]
1 Ir.l I ¥ 1 1
pe-ro so-lo el ca-rro pues ya quic-ro par-tir.
Fom B8 ) T i T
Bar. 2 - } f
1 1 1 1 1 1
L ! —1— 7

Grdfico 93, Seccién B, “Tu mi carro guia” compases 9 al 17.



La seccion C que igualmente consta de ocho compases, el tenor 1 presenta una

melodia nueva que se repite tanto en el antecedente como en el consecuente:

Bar.

Bar.

Bar.

Bar.

Bar.

Bar.

SECCION C
Frase antecedente

26 [a, Melodia G GT CiG cmiG G
- n - > r 3 L -r""-______""--
W — — 1

] = } — | i

DA S ; - —_—
Se - fior.  1.El di - a nun<aol -wvi - da-ré, Oh
me an-gus-tia - ba en - ¢l mal,

-, T
Se - fior. Ven, ven, va-mos por siem-pre con el
Frase consecuente
E G Melodia g GIT [ CmiG G
e [} - - - e ———
S —— . E— A " S I —a ]
REg— — - ] ] [ - | i
[ ) ——
_ El mis pe-ca-dos lim - pia- ra, Oh
Mas me sal-vo mi buen Je - sis,
E;, g 1 | : p— — —— e
] 1 I 1 F I
- 1 3= 1 1 1
= ¥ = T T T —
[ e ——
buen Je sus Ven, Ve, Va-IMos por siem-pre con mi
e L — " I EF = ; I
- 1 I = = 1 | - 5
e ’ f ’ rr ’
buen Je sus Ven, R Vva-mos por siem-pre con mi
Fom XX | '.-'.'l 1 I I 1
el O] 1 1 1 1 1 % % i |
i | 1 T 1 1 1 1T T = = =1
1 - =l 1 1 | - - - 1 1 I | |
., | Tt - —
buen Je sus Ven, ven, Vva-mos por siem-pre con mi
M 1 207 &
- G 2.
e [} - -
) 1 | = ]
T = 1 I ¥ 1
| fan 1 1 = r 1
‘ij i s 1
S 2.Yo
)« | e |
1 1 .'Il T 1 1
[ |
buen Je-sus buen Je- sis,
B B !
buen Je-sus buen Je- sis,
Tyt [P - S
1 -l 1 .Il I - 1
., 1 o 1 o
buen Je-sus buen Je-sus, En la ma -

Grdfico 94, Seccion C, “Tu mi carro guia” compases 27 al 35.
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La Coda, consta de tres entradas en anacrusa; toca el turno de tomar parte activa el
baritono 1, quien inicia las dos primeras mientras las otras voces le responden en textura
homofdénica; la ultima anacrusa la inician todos cerrando el canto en textura homofdnica

como se observa en el ejemplo:

CoDA
42 GTIF  AMTE EbT G
(= : —_
T. 1 T ) | i v
§ Se - nor, Se - for. Tu mi ca-rro gui-a buen Se-fior.
T 2 ﬁ?h - Ik" ] I | 1T 1 F i | Y I 1T | | ]
- o 1
v ' '
Se - nor, Se - for. Ti mi ca-rro gui-a buen Se-fior.
Anacrusa
— e ——— Anacrusa
Bar. 2 . — |
o == ¥ — = P b = j :
Se - nor, Se-fior. ConEl i- re con El i-
gfﬂ a I I h. - T :| I
Bar. 2  — i |-'.-. .Jnl ..E ; i s T e | . T 1 1
3 1 - e — 1
Se - nor, Se - nor. Tu mi ca-rro gui-a buen Se-tfior.
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e ) e fe - S
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“}—j’ 2 ¥ 1 ——— ]
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f e
i = P — ———— i ——— ————
T2 |+ - ! :
[y i ¥ e—— —_— e ———
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’._._..--_ __-—V—-F_-_—-}_F_F_|!—I
% T ] | I
Bar. 2 = 1 T | | 1
L ———— ]
re con  El i -
b2 [(PI— e o i
3 ]
48 Textura homofdanica rit. .
[ - o
T 1 ! ! - = = et — 1 1|
. b  — e —— 1 $ = f ! H
§ ré, T mi ca-rro gui-a buen Se - fior, mi buen Se - fior.
0 — T n
T2y —o—w oo o o - [~ £ i — e il
!) ¥ | [ —— T L | | T
rée, Ta mi ca-rro gui-a buen Se - for, mi buen Se¢ - for
- o - [ ]
m 1 = = T m = I n
Bar. 2 7 Z Z —1 ] 1 T I I H
L | | . 1 | n
rée, Ta m ca-rro gui-a buen S¢e - for, mi buen Se - for
[ ] ¥ il
Bar.2 [FXEL 2w » » F [ = : ! i
1 1 i 1 | 1l |

Grdfico 95, Coda, “Tu mi carro guia” compases 43 al 51.
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La Ultima vez que aparece la seccién A, previo a la Coda, presenta el siguiente

discanto en el tenor 1, en el compas 37:

7 Discanto

Iz o O
1

Gui - 1 Se - for, gui - a S¢ - fon Gui - - a

Grdfico 96, Discanto, “Tu mi carro guia”.

Resolucién de problemas en el aprendizaje:

El desafio que se presentd en este canto, fue lograr el aprendizaje del pasaje
cromatico del baritono 2 en el compas 44, fue clave la memorizacion de la nota fa con la cual
inicia su entrada en respuesta al baritono 1; y desafiante ya que no hay ningun punto de
referencia. El procedimiento fue:

A) Escuchar un ejemplo cantado por el baritono 1 y el profesor, haciendo la voz de
baritono 2 de la anacrusa al compas 44 y el inicio del compas 46. Se le solicité al
baritono 2 que escuchara con atencion para discriminar la entonacién adecuada y
después lo imitara.

B) Se elabord una grabacion que contenia su linea para estudio fuera del tiempo de

ensayo.

3.4.3. Sweet Canaan - “Dulce Canadn” (Oh, yo voy a la tierra)
Este canto contiene dos pequeiias secciones, la seccion A donde el primer tenor inicia

con la melodia, misma que comparte y alterna con el segundo tenor en el compdas 5y 6, y del

8 al 10; mientras los baritonos acompanan en forma homofénica.
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Feom "'The Fisk Jubilee Singers' Arr. by Wayne Hooper
Chonus o Hold '!:I Time

Oh, the land | am bound for, sweet Can-aan's hap-py land, |  am

%_.— = ——=—=—==: ‘b’_’b’ = —f—

bound for, sweet Can- san's hap - py  lamd, | am  bound [ar, sweet

Can-aan's hap - py land, Pray give me your right  hand,

Grdfico 97, Seccion A, “Dulce Canaan” compases 1 al 12.

Después en la seccién B, presenta dos pequeiias frases de cuatro compases cada una

conservando el mismo motivo melddico en las semifrases, y el consecuente cierra con el

mismo material de la segunda semifrase de la seccién A.
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my bro-ther did you come for to N bro - ther
sis - ter £ " A sis - lt_-rL
= i £ o o S S——" o =
i r__t ) . S— - o, . ,L{_ _V—V_
“ h L N 1N N
.4 e | i l"
= E==== ==
did you come for to help me? Oh, wmy bro « ther, did you
sis =« ter,

&
<b$_
|
Lu’
7

‘3—r‘
D. C 1st Tmn

come for to help me? Pu\ give your right hand.
| | | l

»
T | ’

—

Grdfico 98, Seccion B, “Dulce Canaan” compases 11 al 19.

Presenta una vez mas la seccién A, con la variedad de que ahora es el baritono 2,

quien lleva la melodia.

2 Final Chorus A ey S JT
¥ —t— £
T BV

am bound for
Oh, the lend am bound for sweet Can -aan's hap-py land

Grdfico 99, Seccion A fragmento, “Dulce Canaan” compases 20 al 22.

-t |

El cierre de la obra lo hace con una coda que presenta tres veces el mismo motivo,
que en mi opinidn Hooper quiere reafirmar la invitacidn a estrecharse la mano en este viaje a

la “Sweet Canaan” (Dulce Canaan).
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give me  your right hand. Bro - ther, let me shake your hand.
- = b S Ty | = >
I | R ity 1 g
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Bro - ther, let me shake your hand, Breth-ren give us your right hand!
> i e M B T - S, LBk, o2 > »
~ - 3 | - ' | 4 ? ‘E
1% P

Grdfico 100, Coda, “Dulce Canaan” compases 30 al 35.

3.4.4. Good News, Chariot’s A-comin “Vendra pronto ya viene”

Este canto consta solamente de dos frases de ocho compases cada una, y a cada
frase, por el arreglo vocal, le daremos caracter de seccidn; asi que a grandes rasgos se puede
decir que tiene Unicamente dos secciones, la A que presenta cuatro veces y la B que solo se
presenta tres veces, ya que la cuarta vez que pudiera presentarse se sustituye por la coda
con la cual cierra el canto. Lo que hace interesante a este canto sencillo, es que todas las
voces toman protagonismo de solista (en el llamado-respuesta) de la segunda frase, otro
aspecto interesante es el cambio directo de tonalidad Ab a Db a partir del compas 24

respetando el registro vocal de tenores y baritonos.
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Estructura:

SECCION A

B A B A B A B A | CODA
COMPASES | 1-8 | 8-16 | 1-8 | 16-24 | 24-32 |32-40(40-48| 48-56 |56-64 | 64-74
TONALIDAD | Ab Ab Ab Ab Db Db | Db Db Db Db
TEMA
MELODICO | TENOR | TENOR | TENOR [BARITONO| TENOR | TENOR | TENOR | BARITONO | TENOR
2 2 2 1 1 1 1 2 1

POR

Grdfico101, Esquema estructural, “Vendrd pronto ya viene”.

La seccidn A, cada vez que se presenta basicamente es igual, la Unica variante es entre

el tenor que al inicio es el encargado, de llevar la melodia; y cuando cambia a Db lo hard el

tenor, cambiando asi la disposicién de las voces.

En el siguiente grafico se muestra al tenor 2 llevando la melodia:

TENORES1Y 2

BARITONOS 1Y 2

SECCION A

Ven - dra

pron - toyavie ne,ven - dra
Ven dra Ven dra

CH  DhiF Cdis/Eb Bbm/Db Cm Bbm Ak

" —
pron-- to ya vie- ne,oh siem-pre con El  es - ta- ré. 1.Con Je

Grdfico 102, Seccion A, “Vendrd pronto ya viene” compases 1 al 8.
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En el grafico siguiente, la tonalidad cambia de Ab a Db manteniendo el mismo enlace

armonico, se muestra al tenor 1 llevando la melodia.

SECCION A, MELODIA POR EL TENOR 1

Grdfico 103, Melodia Tenor 1, “Vendrd pronto ya viene” compases 24 al 28.

La seccion B, tiene dos caracteristicas importantes, la primera es que cada vez que
presenta el tema melddico en el llamado lo hace con una voz diferente y las otras voces

hacen la respuesta en textura homofdnica:

SECCION B, MELODIA TENOR 2 % bbbk b &b

re. 1.0 e -sus ¢l san-to yo mar-cha - re,

Con Je-505 ¢l san-1o yo mar-cha- re,
|

o i I ™| |
}‘l:bbb'.. s': :H} ll - ! = - q{ﬂ - j - qu - -

~
13 Db Bb Ab/Eb ELT
.
51 1 I-": i |'..r' I 1
il el san - to yo mar - cha - reé, oh_  siem-pre con El & - ta-
I:-'.'-Eu- T T ; : — - - 5 - H— T :
" | | | — | | | —a | L —

Grdfico 104, Melodia Tenor 2, “Vendrd pronto ya viene” compases 8 al 15.

1€ SECCION B, MELODIA BARITONO 1
!J
ré. Hay co - ro-na e-ter-na que me da- ra, hay co
2.Hay co-ro-ndc- ::r—m que m:di ri
,-"-_—"-m
s T 4 .J rﬂ = ¥ 1
e B

Grdfico 105, Melodia Baritono 1, “Vendrad pronto ya viene.
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SECCION B, MELODIA POR TENOR 1 EN Db MAYOR

/— R W e e

¥ [ r I I [ el
re.  3.He dees-tar con el con mi Sal-va-dor ;
- e de_es -tar con ¢l con mi Sal-va-dor, he de_es
} "u['p.!l IH:. !! ! 1 1 = ! | - 1 | | | - | Il | Il -
= — R R e e e

Grdfico 106, Melodia en Re bemol Tenor 1, “Vendrd pronto ya viene”.

La segunda caracteristica consiste en que cuando le toca el turno al baritono 2, el

enlace armdnico cambiard en la respuesta homofdnica que hacen las otras voces:

SECCION B, MELODIA POR BARITONO 2

Db Eb
s CON CAMBIOS EN LA ARMONIA ob
e 0
F .:l Ii N :. - I ¥ Y | >
ey 75 — : ¢ i —_——
v i T B B R
ré. La be-lle-zae-ter - na me

41a be-le- ze - ter - na me ro - dea - ra

ro-dea-rd, la be - lle-7a e-ter-na me ro-dea-rd, oh__ siem-pre con El es-ta- re. Ven-

Grdfico 107, Baritono 2, “Vendrd pronto ya viene” compases 48 al 56.

88



Finaliza con una Coda que tiene elementos melddicos de la seccién A variando la

armonizacion en la anacrusa al compas 65.

CODA

Db/ Bbm7 FmiAb
&l

- |r"l T ‘-r"-__-ﬁ-]’-‘1

=ty ] it .|

x_ =y F |_. - "F I F I — 1
dra, pron - to ya vie-ne,oh__ siem-pre con El es-ta- ré. Ven- dra . . pron

b7 Db Eb7 AT Fm AbT Db Bbm Bbm7 EbT

Db AbT Db Ebm7 Db
7 Ab Db
7i " —
O Elt' - L-i f-
- e —
i * —1 i — = ' ] * i |
*. ) |} — I .
sicm-pre con Bl oh siecm-pre con El  es - ta - ré
es- @ - ré
k —
e 1 1 = R e e et
L — a— L i T —] i ™l 1

Grdfico 108, Coda, “Vendrad pronto ya viene” compases 64 al 74.

3.4.5. Swing Down Chariot “Hermano ven conmigo vamos al hogar”

Esta pieza musical, tiene un solo tema que empieza en anacrusa, con dos frases de
cuatro compases, que lo presenta cinco veces con una pequefia variante en el motivo de la
anacrusa. Por las pequefias variantes que presenta podemos agrupar este canto en tres
secciones que alterna cada una siempre con la primera; la variante se presenta en la
anacrusa (movimiento retrégrado) y en la alternacién de la melodia entre el baritono 2 y el

tenor 2. Mantiene siempre el mismo enlace armodnico y la misma tonalidad.
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Tema principal:

—i— —a—
e ey PR ST R PRI N TR RS O SP Y
T e o T — e o
-1 -aea SRR -y Y- 4 I Bar,__ i La-En-Ey Ya-lie JI b rJr._|-\..'ll -, WU - e, e -
4 b
4 =

proq-sml  cie-kb Quig-ro el - trir

Grdfico 109, Tema principal, “Hermano ven conmigo vamos al hogar”.

Enlace armoénico:
Ab — Bbm/Ab — Ab — Eb primera frase
Ab — Db — Fm7 — Bb- Fm7- Ddis./Ab — Eb7 — Ab En la segunda frase

Estructura:
SECCION 1 2 1 3 1 CODA
COMPASES 1-8 9-17 17-25 25-33 33-41 41-51

Grdfico 110, Esquema estructural, “Hermano ven conmigo vamos al hogar”.

Ahora se presenta un ejemplo de la seccidén 1, donde la melodia principal la lleva el

Tenor 2, las cuatro voces inician juntos en la anacrusa; al repetirse la seccidn, la inicia

solamente el Tenor 2 presentando la anacrusa en retrogrado.
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Tema por el Tenor 2
sqnTea Frase antecedente

ANaCTHES Ab

Frase consecuente
Al Eb AbT Db Fm7 Bb

TENCE | | =t == :
¥ Her-imia-ge VEd Cofl Mi-ge va-mos al ho- garg_ ven con-hi-ge va-mos ol ho-gar;  con Je-sn con s de b ms-no
TENOR 2
Her-ima-gma VS CON-Mi-go w-moi gl ho- garg o con-ghi-ge va-ses Al ho- ga_con s, con Je-sim, @ b ms-no
1 [t i |
=1
BARITONOD 1
Her-imia-ge Ve CofN-Mi-go va-mos al ho- garg_ ven con-hi-ge va-tos gl ho-gar;  con fe-sm con e-smm,  de b ms-no
I e o FO e e | Lo e—— —
e | e e e o e o e o e e s e o b e et o e e e e P i &

ven,  Con-gi-go va-sos al

Her-iia-geo  vefl, Cof-i-go w-mos al hiar-gar
FmT Ddis EbT Lty
Ab i | F—

proi-wml  cie-ke S-S Coi- R

Quic-ro £h- irir.

¥ : g :

prui-ioal  cie-ke o

L T v = F
L prui-wml  cie-k o gmme~na o -trar. Her-ima o Quic-ro £f-irir.
F e = ===
o a1 : } ! :

quic-ro £hi- irir.

phLe e 1 a

. T
T ¥ T

profil - @k - b oW ogoe -

1 C- frr quic -

ru eh- irar.

Grdfico 111, Seccion 1, “Hermano ven conmigo vamos al hogar” compases 1 al 9.

Pt :
ho-gar;  con Je-iin, con Je-sim, de b ma-no

En la seccion 2 tiene tres variantes que la hacen diferente de la seccion 1, la entrada

anacrusa y el tema principal en la frase antecedente por el baritono 2, y el tenor retoma la

melodia principal en la frase consecuente. En el siguiente ejemplo se ve lo descrito en la

anacrusa al compas diez:

Fm7 Ddis Eb7T Al
Ab

[ IE

Seccion 2
Frase antecedente

pron-wml  de-kb W e - trar. Her-ima oo

Yuic-ro en-irar.

T : F T = =
pron-ual  cie-ke w0 eme - B drr quic-ro en- trar. Ef u - 8 f-kbe oo Mo bl
o = —_——— — =
————————re ===
I ¥ T r - T L4

Ef u- ia nu-kbe

Ftferrrr— =

pron-ioal  de-kb W

Yuic-ro £n- rar.

L L L =
Ef u - fa iu-be (SR TR T- = —
LnECTiEEs

SphLe e 1 Tl a

ra

pron - w@kie - b oW ogoe -

T £ . quic -

roen-irar. ¥a poc-de Ver 8 u - 08 u-be des-ces - der cof Me-jes-tad,  pue-do

Tema
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. Frase consecuente

e u-ns au-be T—— Je-win e Capi- tan,  vie-sesl Soak  guiem ireonmi Salve-dor.
Tema &n tenor 2
& — —
| s g pas . FEEC AR e i e em  li-eoe L Sl IR
T el F = === R e e s
i u-ns au-be T—— Je-win e Capi- tan, | vie-sesl Eoack | gquic irconmE|  Salve-dor. Hes-ma-no
g g - - Lo
I T T T T P T D FEFF . FFF »w P pr .o
J‘hr-’r_ll Ra——  — == |_-| - — i| S ‘ll'it"rrl
i u-ns au-be T—— Je-win e Capi- tan,  vie-sesl Soak  guisw ireonmi Salve-dor.

ver en u-ns fu-be des-cen-der con ma-je- tad._ Je-wim o Ca-pi- tan, Ve - ncal Beaote, quic - me e conomd Sa - ve-dor.

Grdfico 112, Seccion 2, “Hermano ven conmigo vamos al hogar” compases 10 al 17.

Basdndose en el texto se observa en la seccion tres que la anacrusa

la inicia

solamente el tenor 2 y el resto de la melodia en la frase antecedente la lleva el baritono 2, el

mismo tenor 2 finaliza la melodia en el consecuente.

Bantion 3

" Frags antecagants — Frass consscusnts

# a

?‘LF‘T ;i i"‘ :‘i- i-i-'-ui.: i‘.‘i' FI:-'I-i- ESEEE=E EE= = e :i"i:r.-‘;".",:
qn::-nlrn-lrlr.'ﬁ' Ve gl nmw  tna R - desi- bor___ ir &l - an-ge-les i b e -di-fia it = Eyegro-am

8 nacruaal ' - P —a— - Tama 0 melodia principal

G S G PP rLtfE Iffrriieedd

.;m:-nlrm-lrlr..iphu-n Ve-o el nmi s Re - desi-tor ir el i - dn-ge- lev___ o b g -is - By
—a

SETee—=r adapg |ia poafa ff?-'"_fz ==t frrlsrges

qn::-mn'.l-l:-u. ';.'r-n:-:l rlm-w Iltr-d:n'.l- bar___ ir & & - o i ge-les e b i - i i - Bgror-as

quit - po Ef- trar. we-n el mm-gtrade mi Be - des-tor pus-dod -ir d co - moode b da - ge-les coan-de o b sa-duene o6 - begro-sa

Tema o mebodia principal

f
' lis-toes-té pi-cy drcon EL
8 .
¥

.

"'?"r == .’.'.’;l-g ===

lis-toes-té pa-ra| ircon EL Her-ma-no

e —

lis #ocs-1E pi-ra ir con EL

lis - ioee-ié pi-ra ir  coa EL

Grdfico 113, Seccion 3, “Hermano ven conmigo vamos al hogar” compases 25 al 33.

Finaliza esta pieza, con una coda que tiene dos frases, la primera de cuatro compases

y la segunda de seis; el baritono 2 en anacrusa el antecedente que estd hecho con

material
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del quinto compas solo que ampliado a dos compases y con la misma disposicion del acorde;
la frase consecuente se presenta tal cual que en el antecedente de las secciones anteriores
con la variedad que en el ultimo compas hace un cambio a 2/4 para poder insertar una
pequefia progresion armonica al séptimo y sexto armdnico descendente que regresa al

primer grado para cerrar toda la obra. Esto se observa a partir de la anacrusa al compas 42:

Frase antecedents con material del quinto compas

Coda
Wi - L & ; - PP P L
! de b mia- s prui-taml e i~ £ - i Vel Coll-iH g0 Vi~ mos al ho- gar; VES CO-ITH po V-
[ : 5 p— . —3— = e
@f:r".-fﬁ'.l'. ?rE‘."rid‘.‘er == ] = I=E=E iTrr I
L de b ma- s pui-b@l e W i~y 41 - i Vel Coll-i g0 Vi~ al ho- gars___ VES CO-ITH po V-
¥
" ; i ierrele gl o
e m = = f = L= = = ; = L3 4
FEe TP r Pt E=SSS==¢ E=====:
de b ma-ss  pron-bml  Geds W guic-moen- b Vel Cofi-l go ve-mos @ ho- gars__ Ve AT VT
L i F—
GFiie et . e % = = |
E 5 I = i H ——t—F o e e ", S )
de b ma-ge proid - bl - ke o quic - Tuen- Her-gim - o el - o Ya-mos |||I-.nr. HEEle  AUHTH D Y-
Melodia tenor 4 Paguala progresidn anmanica
d Frass consscusnts )
7 i et Er s, rraf——_‘.‘i’r""".ﬁr
[}
al B g e Je-sus o e - de 1o i - o pro -t e o Guic-my el - b
§ p— - -
? == N e } Trrorri
al ho- g, Cinh [ - i, dinii Jle- i, de i e - o i - i b, Wil Cimh-iThi-gpo V-l &l ho garc
i =
= == o T S E
St LT PP r PPl FRf CRE g por e
al o g it Je-mas, con -, de 1o g -no pros -t cado yo Quic-mi £ - by, Vel Cofi-iTh-po v-es &l ho gar
=
b p—

al i e, o Je-sas con Je-dm de la - fay, pooii - woakie - ko quis - soEn - b, Vel Cosi-iTH-pe Vi-ees @l ho gae_

Grdfico 114, Coda, “Hermano ven conmigo vamos al hogar” compases 41 al 51.

Resolucién de problemas de aprendizaje:

Al conjuntar las voces habia un desfase en la entrada a contratiempo de los tenores y
el baritono 1 en la seccidn A. Para resolver el problema; se elaboraron grabaciones, tanto de
cada voz por separado como de todas integradas, lo que funcioné como apoyo. En la practica
de conjunto se escuchd en silencio para atender auditivamente la relacién de entradas y
posteriormente se practicd con boca cerrada cada linea con atencién a las indicaciones del

director del grupo.
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4. Conclusiones

Las diversas acciones emprendidas como: busqueda de informacion; recopilacion,
elaboracién y aplicacidon de estrategias; analisis de las obras; elaboracion y creacion de
partituras y montaje de las obras, tuvieron presente un elemento en comun: la audicidn
activa. Desde el momento en que se crea una partitura en el caso de arreglistas y
compositores o simplemente la eleccién de alguna partitura conocida, esta ahi presente la
actividad auditiva imaginando como debe sonar la obra en la ejecucidn por parte de los
alumnos.

El desarrollo de este trabajo me ha permitido comprender, tres hechos importantes
en la educaciéon musical:

1. El primero que debe poseer o adquirir la habilidad de la escucha activa es el docente,
manteniendo en “forma” el sentido auditivo para que este sea capaz de discernir los
aspectos minimos que han de reconocerse en una audicién musical como: el ritmo, la
melodia, armonia y forma musical, la dinamica y la agégica.

2. La audicion activa es fundamental en el proceso ensefanza-aprendizaje de la musicay
debe estar presente en todo momento.

3. Todas las actividades en el aula deben propiciar la habilidad de escucha activa, misma

gue puede estar integrada mas allad de su vida musical.

Mi interés en el desarrollo de esta opcion de tesis se centrd en formar seres humanos

que:

1. Sean sensibles al fenédmeno sonoro musical y tengan una idea bdsica de lo que
una obra presenta en cuanto agodgica, dinamica, forma musical y contexto
historico.

2. Amen y disfruten la musica al escucharla y practicarla.

3. Desarrollen un pensamiento analitico y creativo.

Creo firmemente que el primer paso se ha dado para que ellos logren las tres metas

antes mencionadas, y cada uno de ellos estd en camino de pasar de oyentes pasivos a

oyentes activos. Este propdsito incluye también al resto de mis alumnos actuales que no
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formaron parte del proyecto de titulacién y también a aquellos que aun han de venir en un
futuro cercano.

La experiencia de incluir mis arreglos y una de mis composiciones me deja la
satisfaccion de aportar recursos, estrategias, ideas y conceptos sobre el tema expuesto. Es mi
deseo compartir con mis colegas que tengan acceso a este trabajo, esa misma inquietud que
me condujo a tomar como tema central de mi proyecto “La audicién”; que, en su trabajo
diario ademas de proveer recursos para adquirir una buena técnica, una excelente lectura
musical y ejecucidn, fortalezcan la interpretacion con un excelente desarrollo auditivo activo.

Durante el desarrollo de este trabajo, motivacion de sistematizar este tema e
implementarlo en cada una de las diferentes labores docentes que me toca realizar.

Todo ser humano, creado a la imagen de Dios, estd dotado de una
facultad semejante a la del Creador: la individualidad, la facultad de
pensar y hacer [...] La obra de la verdadera educacion consiste en
desarrollar esta facultad, en educar a los jovenes para que sean
pensadores, y no meros reflectores de los pensamientos de otros
hombres. (G. DE WHITE, 2012).

Basdandome en la cita anterior, que es para mi un principio filoséfico sobre la
verdadera educacion, considero que el trabajo auditivo es un excelente recurso que favorece
el desarrollo del pensamiento creativo, analitico y critico; de igual modo estoy consciente
qgue el proceso realizado con las personas incluidas en este proyecto, no termina aqui, es

apenas un punto de partida.
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Anexos

Anexo 1. Programa de mano para el recital

La audicion de la musica en el plano educativo.
El verdadero valor de la audicion aparece cuando somos capaces de
apreciar lo que hemos escuchado mas alla de la simple "mirada”. Si se
quiere entender mejor la musica, lo méas importante que se puede hacer
es escucharla. (Copland, 1985)
El escuchar activamente, es una accion que debe cultivarse durante todo el proceso

ensefianza-aprendizaje musical. Siendo de suma importancia que el alumno escuche lo que
estd pasando y sea sensible a ello.

El recital esta organizado en cuatro secciones:

1. Porque me ensefiaron a tocar. En esta seccion participo ejecutando cuatro obras al
piano del maestro Manuel M. Ponce.

2. Porque me ensefiaron a ensefiar. En esta seccion toca el turno de que mis alumnos
reflejen lo aprendido bajo mis ensefianzas interpretando cinco piezas al piano.

3. Porque me ensefiaron a arreglar y componer. En este rubro muestro tres de mis
arreglos; asi como una de mis composiciones todas para flauta, clarinete y piano.

4. Porque me ensefiaron a cantar y dirigir. Mi participacion en esta seccidn consiste en
la conduccion de un ensamble vocal masculino, quienes bajo mis ensefianzas
interpretan cuatro cantos del repertorio Negro Espiritual.

1. Porque me ensefiaron a tocar. En esta seccion participo ejecutando cuatro obras al
piano del maestro Manuel M. Ponce.

Se le considera a Manuel M. Ponce como el padre del nacionalismo musical
mexicano. Naci6 en Fresnillo, Zacatecas, el 8 de diciembre de 1882, y muere en la ciudad de
México el 24 de abril de 1948, recibio el honor de ser sepultado en la rotonda de los hombres
ilustres. Su produccién musical es abundante ya que cuenta con: obras para piano, canto,
violin, violoncello, musica de camara, conciertos, entre otras obras.

Gavota, se considera la primer obra maestra de Ponce escrita en 1901, con una melodia que
tiene sabor de cancion romantica mexicana acompariada de abundante riqueza armonica.
Guateque, de armonia sencilla pero sustancialmente enriquecida con notas alteradas y pasos
cromaticos. Compuesta en 1915, durante su estancia en Cuba.

Scherzino mexicano, bella obra de caracter alegre y sentimiento nacionalista escrita en 1913;
queda de manifiesto el genio, elegancia y gracia de recursos compositivos del maestro Ponce.
Intermezzo, Emotiva pieza romantica que data del afio de 1914, plagada de un profundo
sentimiento expresivo que envuelve al oyente con su belleza armonica y melodiosa.

2. Porque me ensefiaron a ensefiar. En esta seccion toca el turno de que mis alumnos
reflejen lo aprendido bajo mis ensefianzas interpretando cinco piezas al piano.
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Johann Friedrich Franz Burgmuller, fue un maestro exitoso, pianista y compositor.
Nacié en Regensburg (Alemania) el 4 de diciembre de 1806 y falleci6 en Beaulieu (Francia) el
16 de febrero de 1874). La seleccién de sus Op. 68, 76, 100, y 105, son muy solicitados en las
diversas colecciones educativas, de los cuales el que mas sobresale son “los veinticinco
estudios opus 100”, muy apreciados en los estudios de piano, a nivel de conservatorio.
Arabesque, da una sensacion de persecucion en la primera parte la cual pasa a un estado de
calma y tranquilidad cuando en la segunda, finalizando de forma tajante y determinante.
Ballade, la primera parte posee un caracter de misterio (misterioso), produciendo asi una
tension la cual relaja en la segunda parte con un sentimiento dulce (dolce).

Muzio Clementi, compositor, pianista virtuoso, profesor, director de orquesta, editor
de musica y exitoso fabricante de pianos. Nacio en Roma el 24 de enero de 1752 y murid en
Evesham el 10 de marzo de 1832. Ha sobrevivido hasta nuestros dias principalmente a traves
de sus sonatinas op. 36 y op. 37, obras educativas que casi todos los estudiantes del piano han
tocado durante sus primeros afios de estudio.

Sonatina Op. 36, No.1, en Do Mayor, Allegro, Andante y Vivace, de sonoridad amena y
divertida, sumamente melddico, el dominio de esta obra, es una excelente puerta de entrada
para obras mayores y desafiantes.

Friedrich Kuhlau naci6 en 1786 en Uelzen, Alemania, cerca de Hannover, Kuhlau fue
un prolifico compositor, principalmente de éperas, musica de cdmara y obras para flauta,
aungue hoy se le recuerda mayormente por su produccion para piano, que es de gran valor
pedagdgico, y esto incluye un concierto.

Sonatina Op. 20 No. 1, I. Allegro, Las sonatinas de Kuhlau son verdaderas joyas Utiles para
afrontar el desafio mayor de las grandes sonatas. Contienen escalas, repeticiones, arpegios y
pasajes de agilidad. La Sonatina Op. 20 No.1, tiene un estilo clasico perfecto.

3. Porque me ensefiaron a arreglar y componer. En este rubro muestro tres de mis
arreglos; asi como una de mis composiciones todas para flauta, clarinete y piano.

Twila Paris White compositora, cantante y pianista cristiana, que naci6 el 28 de
diciembre de 1958 en Forth, Worth, Texas, E.E.U.U. Entre sus canciones més destacadas se
encuentran “He is exalted”, “We Will Glorify”, “Lamb of God”, “We Bow Down”.

Michael Whitaker Smith compositor, cantante y pianista de mdsica cristiana
contemporanea nacio el 7 de octubre de 1957 en Virginia, E.E.U.U. A los cinco afios de edad
escribiod su primera cancion y a los diez decidio entregar su vida al servicio de Dios. Entre sus
canciones mas destacadas se encuentran “Great is The Lord”, “Friends” y “Thy Word".

He is Exalted with Great is The Lord, arregladas para piano solo por el sustentante, siendo
estas una de las melodias favoritas dentro del ambiente cristiano, las cuales exaltan la
grandeza y majestad de Dios.

Paul Baloche es un artista de musica cristiana estadounidense, lider de alabanza y
compositor originario de Nueva Jersey, nace el 4 de junio de 1962. Entre sus canciones mas
destacadas se encuentran: “Open the Eyes of My Heart”, “Above All” y “God of Wonders”.
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Lenny Leblanc naci6 el 17 de junio de 1951 en Massachusetts, es un compositor y
cantante exitoso. A finales de los 70"s era casi imposible encender la radio y no escuchar su
exitosa balada “Falling”. En 1980 conoce a Dios de manera personal lo cual cambia su vida y
altera el curso de su carrera. Hoy, el nombre LeBlanc aparece al lado de favoritos cantos
cristianos tales como “Above All” y “There Is None like You” por citar algunos.

Above All, dueto para flauta y clarinete, se aprecia con facilidad el dialogo que establecen
ambos instrumentos de aliento, expresando el mensaje que sus autores quieren dar acerca de la
exaltacion a Dios por haber enviado a su hijo a morir en la cruz.

Henry Smith mdsico y cantante cristiano que nacio en los Estados Unidos en el afio de
1952. Henry es quien compuso “Give Thanks”, una de las canciones mas solicitadas en la
tradicional fiesta estadounidense conocida como “Thanksgiving”.

Give Thanks, dueto para flauta y clarinete, una vez se puede apreciar el didlogo de estos
instrumentos, con una melodia que trata acerca de la gratitud que cada ser humano debiera
tener ante Dios, porque envid a su hijo JesUs a este mundo.

Elias Marquez Diaz nacio el 3 de septiembre de 1973 en Jojutla, Morelos, México.
Decidio estudiar educacion musical en la entonces Escuela Nacional de Musica (hoy Facultad
de Mdsica) de la UNAM, con la maestra Patricia Arenas y Barrero. Fue ganador del primer
lugar en la interpretacion del Himno Nacional mexicano a nivel Secundaria en su 172 edicién
en el afio de 1999 en la ciudad de México.

Gratitud, esta melodia nace en la mente del autor cuando su hija Sarai gradua del sexto afio
de primaria, volviéndose en el canto tema de la clase de graduandos, a través de ella expresa la
gratitud hacia Dios, hacia los padres y maestros.

4. Porque me ensefiaron a cantar y dirigir. Mi participacién en esta seccion consiste en
la conduccion de un ensamble vocal masculino, quienes bajo mis ensefianzas
interpretan cuatro cantos del repertorio Negro Espiritual.

Waynie Hooper Nacid el 4 de julio de 1920 en Little Rock, Arkansas; murio el 28 de
febrero de 2007 en Thousand Oak, California. Cant6 como baritono con el grupo The King
Herald"s Quartet durante 18 afios, al cual le arregld y compuso musica durante 33 afios. Hizo
arreglos y orquestaciones para Chapel Records.

Por la mafiana tu mi carro guia, Dulce Canaan, Vendra pronto ya viene y Hermano ven
conmigo vamos al hogar, los Negro Espiritual tienen su origen en los cantos compuestos por
los africanos que fueron capturados y traidos a los Estados Unidos como esclavos de la costa
oeste africana, en el siglo XVII, para trabajar en las colonias inglesas del sur en las
plantaciones y en las ciudades del norte como trabajadores domeésticos o artesanos. Reflejan el
sentir y pensar de hombres y mujeres oprimidos, que cantan no porque estén felices, sino
porque sufren y anhelan que este sufrimiento termine; estas melodias son pues, sinénimo de
esperanza, salvacién y libertad.

Notas elaboradas por Elias Marquez Diaz
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Anexo 2. Partituras de arreglos o creacion del sustentante.
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Above All

Arr. Elias Manguez Diaz

LEMMY LeBLANC and PAUL BALOCHE
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