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RESUMEN 

El presente trabajo tiene como objetivo fundamental analizar la obra para voces iguales de Alberto 

Grau y organizarla a fin de establecer una metodología que coadyuve a la formación musical a través del 

canto coral. Para lograr este objetivo el trabajo se planificó en tres etapas. La primera de ellas fue realizar un 

análisis del correspondiente repertorio cuyo objetivo es entender el sistema de composición de Alberto Grau, 

destacando los elementos pedagógicos de su propuesta. Seguidamente el repertorio se clasificó utiliz.a.ndo 

como criterio C<lntrnl la edad del niño; de esta m1Uíern. se crett un documento metodológico por medio del cual 

se puede ordenar el proceso de formación y desarrollo musical del niño. Por último se organizó una sección 

de ejercicios preparatorios que abordan las posibles dificultades contenidas en cada una de las piezas. Estos 

ejercicios se estmcturan de forma tal que pueden ser incorporados en el ensayo, y tienen como objetivo 

primordial optimizar el tiempo de trabajo, y corregir de antemano posibles problemas técnicos e 

interpretativos. 

Estas tres etapas del trabajo están enmarcadas por un estudio bibliográfico que muestra los diferentes 

momentos del desarrollo cognitivo y psico-motor del niño. En este estudio se hace énfasis en las teorías de 

autores como Jean Piaget, Zoltan Kodaly y Emil Jaques-Dalcroze, entre otros, sustento bibliog..ráfico que 

constituye el primer capítulo del trabajo. Los siguientes capítulos contienen el análisis de cada obra 

clasificada de la siguiente manera: obras para el coro prCC!lcolar (niños entre 5 y 8 años); obras para el coro 

infantil (niños entre 8 y 12 años); obras para el coro juvenil (jóvenes entre 12 y 19 años); obras para el coro 

adulto (desde los 20 años). 

Como anexos se acompañan todos los ejercicios preparatorios (Anexo 1) y las obras completas 

(Anexo 2). Los ejercicios están organizados manteniendo el mismo orden de las obras, respetando las 

agrupaciones por capítulos. De esta manera pueden ser abordados bien sea por obra, utilizando los ejercicios 

de una pieza determinada, o por grupo de edad, utilizando cualquier ejercicio del capítulo sin importar la obra 

específica. 

Por último se anexa una tabla (Tabla 1) en la cual se resumen todos los recursos ( estructurales, 

rítmicos, armónicos, melódicos, etc.) empleados por Grau en sus obras. De esta manera se crea una 

herramienta de acceso directo a las obras, con arreglo a las necesidades de un grupo en particular, sin 

necesidad de abordar el trabajo en su totalidad. 
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CAPITULO/ 

l. Alberto Grau Dentro de un Contexto Educacional 

Mundialmente, los compositores han buscado nuevas técnicas de composición 

motivados por la necesidad expresiva manif¡stada a través de nuevas sonoridades y efectos, 

mediante los cuales poder establecer canales de comunicación novedosos y originales. 

Estos compositores han incorporado elementos rítmicos, melódicos, armónicos, tímbricos, 

coreográficos, escénicos, lumínicos, etc.; originando obras de gran innovación. Alberto 

Grau es uno de estos compositores. El ha creado e incorporado muchos de estos recursos en 

sus composiciones, entre los cuales destacan: la melodía, la armonía, el ritmo y la percusión 

corporal (recursos eurítmicos). A través de sus obras se define una línea estética particular 

justificada dentro de un contexto regional y con un profundo aporte pedagógico y social. 

Alberto Grau viajó a Venezuela proveniente de España a la edad de 9 años. Con el 

correr de los años llegó a la convicción de que la educación en Venezuela es y será todavía 

por un largo tiempo la prioridad necesaria para crear una conciencia íntegra de lo que puede 

ser un gran país. Dedicado a la educación musical a través de la actividad coral, el que 

hacer de Grau como director y compositor es una síntesis de elementos y metodologías 

heredadas de múltiples influencias, enmarcadas dentro de una cultura propia, dentro de un 

acervo que se arraiga en lo profundo de los habitantes de esta región del mundo. 

Siendo el Caribe el punto de encuentro de pueblos con diferentes tradiciones y 

formas expresivas, es una región de gran riqueza cultural. Indudablemente una de las que 
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aportó más a nivel musical a la zona caribeña fue la cultura africana. De aquí que se 

justifique la importancia del ritmo y el baile en toda esta región. Venezuela es parte de la 

región caribeña, y por ende recibió esta riqueza de la cual hablamos anteriormente. Los 

Venezolanos, como muchos otros pueblos del mundo, estamos inmersos desde nuestro 

nacimiento en un folclore de alegría y baile. Tal y como lo expresa Alberto Grau: "La 
.. 

Música es un lenguaje único, y los recursos que se requieren para componer una pieza 

bailable no difieren de los que han de usarse para escribir un concierto. Se trata siempre 

de fonética y sintaxis al servicio de una semántica, de un significado comunicacional." 

(Salas, 1991) 

Está claro pues, que si Grau se dio cuenta en algún momento que debía contribuir a 

la educación musical venezolana a través de su oficio que es el canto coral, entonces estos 

elementos rítmicos y de movimiento antes mencionados debían incorporarse al canto coral, 

junto con otra serie de recursos musicales que darían unidad a su propuesta estilística. Dado 

que el repertorio coral existente no contemplaba tal fusión movimiento-canto, entonces se 

dio a la tarea de crear un repertorio novedoso que los involucrara junto a algunos otros. 

Motivado por una profunda necesidad pedagógica nacida de su propia intuición, Grau crea 

un repertorio que plantea una serie de retos a los coralistas que les ayudan a crecer como 

individuos, y prepararlos mejor musicalmente en su capacidad práctica y orgánica de sentir 

la música. Además, estos nuevos recursos contribuyen a la presentación de una propuesta 

artísticamente más interesante, completa y efectiva. 

El aporte de Grau a la pedagogía musical es de carácter universal. En este sentido su 

relación con otros pensadores y maestros como Kodaly, Jaques-Dalcroze y Piaget, entre 
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muchos, no es directa. Sin ser un seguidor de ellos, muchos de los conceptos e ideas 

plasmadas en las composiciones de Grau coinciden y refuerzan las ideologías y las 

conclusiones de estos maestros. Así parece constituirse una dirección del que hacer de la 

pedagogía musical, que es sustentado y reforzado por las experiencias de muchos maestros. 

2. Kodaly Como Figura Referencial 

El canto coral practicado en escala masiva es importante para el desarrollo de los 

componentes de una comunidad. La apreciación de los progresos culturales en las últimas 

décadas, en lo que a música se refiere, permite hacer un paralelismo invariable entre la 

extensión de la cultura musical, la elevación de su nivel general, y la práctica del canto 

coral en vasta escala. En este sentido el maestro húngaro Zoltan Kodaly (1882-1967) es una 

figura cuya ideología constituye un paradigma ejemplar. Sus enseñanzas han influido tanto 

en Grau como en muchos otros. 

Kodaly consideraba que se requerían dos elementos para que la masificación del 

canto coral se llevase a cabo evitando fracasos, fatiga y desaliento: maestros de coro 

convenientemente instruidos en los principios de la educación musical y sistemas modernos 

para la formación de masas corales. Kodaly encaró decididamente los problemas que 

presenta la educación musical mediante el canto coral. Ante esto el se expresaba de la 

siguiente manera: "Hasta mis cuarenta años de edad viví la vida de un músico profesional 

sin tomarme particular interés en el canto escolar. En mis investigaciones sobre el folklore 

llegué muy pronto a la certeza de que los escolares cantaban cualquier cosa menos 

melodías húngaras. Para introducir el folklore en las escuelas tuve que obrar contra la 
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práctica de los pedantes... Su fina manera de cantar ( de los niños) me indujo a escribir 

algunas piezas cortas para ellos ... Entonces llegué a la conclusión de que solamente los 

mejores maestros pueden producir buenos resultados, por lo que me pareció de la mayor 

urgencia producir buenos maestros y elaborar nuevos métodos." (Yepes, 1968) Elegido 

este camino, Kodaly perseveró y pudo ser partícipe activamente de la propagación de sus 

" 
ideas y la aplicación exitosa de sus materiales didácticos en Hungría y otros países. 

Kodaly estableció dos principios fundamentales para el mejor desarrollo de la 

educación musical a través del canto coral. Primero: la práctica de esta debe reducirse al 

entrenamiento auditivo, al afianzamiento del ritmo y al desarrollo de las facultades vocales, 

expresivas y creativas del ser humano, cualquiera sea su nivel cultural e incluso la aparente 

falta de aptitud del alumno para el canto. Segundo: La educación musical debe comenzar 

desde la más tierna infancia. 

Puede sorprender a algunos que un compositor de la talla de Kodaly haya 

encontrado tiempo para dedicarse a estas tareas tan elementales. Puede parecer a otros que 

la música de un gran compositor se remonta más allá del alcance de los niños, o que la 

música para niños debe ser compuesta sencillamente. Al respecto Kodaly anotó lo 

siguiente: "Tenemos que librarnos de esa superstición pedagógica que trata de 

convencernos de la conveniencia de cierta especie de empobrecido y ficticio arte como 

único material apto para la enseñanza. El verdadero y más puro arte no tiene auditor más 

intuitivo que un niño ... Es necesario ser un gran compositor para poder escribir música 

didáctica destinada a los niños". (Yepes, 1968) 
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3. Emile Jaques-Dalcroze y la Educación del ritmo. 

"A mi modo de ver, la educación musical debería basarse por completo en la audición o, en todo 

caso, en la percepción del fenómeno musical: mediante el oído que se acostumbra a captar las relaciones 

entre las notas, tonalidades y acordes; y el cuerpo entero, por medio de ejercicios especiales, iniciándose en 

la apreciación de la rítmica, la dinámica y los matices agógicos de la música" ( Aronoff. 1974) 

" 
Emil Jaques-Dalcroze 

Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) fue un compositor y pedagogo de origen suizo. 

Estudió en Viena con Anton Bruckner y luego en París con Leo Delibes. Fue uno de los 

primeros en estudiar el concepto de la musicalidad y encontró caminos para experimentar el 

fenómeno musical en muchos contextos, mediante la experiencia física de los elementos 

aislados de la música. En 1892 fue nombrado profesor del Conservatorio de Ginebra. El 

contacto con sus alumnos le planteó una serie de reflexiones acerca de la metodología de la 

enseñanza contemporánea. Llegó a la conclusión que el principal error era exigir al alumno 

la conducta final (por ejemplo escribir correctamente las notas de un acorde), antes de 

enseñarles la conducta previa (en este caso oír, reconocer y diferenciar estos sonidos). Así 

pues comenzó a fomentar experiencias particulares de orden fisiológicas, previas a las 

lecciones de armonía. 

Inmediatamente apareció un segundo obstáculo en su proceso de enseñanza: los 

alumnos presentaban dificultades para medir y ejecutar sonidos de diferente duración. 

Jaques-Dalcroze comprendió que la música, además del sentido auditivo, se relacionaba 

íntimamente con el juego muscular y nervioso del cuerpo entero. De aquí que comenzó a 

experimentar con ejercicios corporales previos a las lecciones. Las conclusiones y su 
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experiencia posterior fueron resumidas por Jaques-Dalcroze en varias publicaciones que 

sustentaron lo que posteriormente fue llamada la Euritmia Dalcroze. 

Uno de los principios de la Euritmia Dalcroze era la idea de que comprender la 

música significa ser capaz de realizar nuestro ordenamiento propio de sus sonidos. Esta 
c. 

comprensión, en cualquier campo (audición, canto, ejecución instrumental o composición), 

puede ser facilitada al utilizar nuestra propia experiencia de movimiento en relación al 

tiempo, al espacio y a la energía. Entonces "el resultado musical es una función de la 

cantidad y calidad de las propias experiencias de movimiento, y de la libertad técnica de 

que disponga cada persona para utilizar esa fuente de recursos" (Aronoff, 1974). 

Siendo profesor en el Conservatorio de Ginebra, Jaques-Dalcroze discutió la 

tendencia dominante de considerar la musicalidad como una característica innata. Tal como 

él lo expresó, aprendió de su maestro Mathis Lussy que "todo en la música puede 

relacionarse con las leyes fisiológicas fundamentales; como cada matiz, cada acento, tiene 

su razón de ser; y como una frase melódica, con su interpretación expresiva y rítmica, 

forma una entidad orgánica que además está íntimamente relacionada con su 

armonización" (Aronoff, 1974). Entonces, al tratar el ritmo, con sus raíces en el 

movimiento físico, como el organizador de los elementos musicales, Jaques-Dalcroze pensó 

en utilizar el cuerpo como un instrumento musical para la experiencia física y personal de 

esos elementos en sus raíces dinámicas (Aronoff, 1974). 

Los principios de la Euritmia Dalcroze pueden ser establecidos como: 1) La relación 

tiempo-espacio-energía del movimiento corporal tiene su contraparte en la expresión 

musical, en la cual el pensanúento y el sentimiento están íntimamente vinculados; 11) La 
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musicalidad puede ser estimulada mediante el uso consciente del movimiento del propio 

cuerpo, en conjunción con una aguda percepción auditiva y la imaginación (denominado 

por Jaques-Dalcroze como audición interior); y 111) Pueden idearse experiencias 

agradables y satisfactorias para facilitar esta correlación, que tienden a su vez a producir un 

aumento de la sensibilidad y de la capacidad de manejo de los elementos musicales. 

" 

Esta relación íntima entre las sensaciones corporales y la música es uno de los 

principios fundamentales que observaremos en la obra para voces claras de Alberto Grau. 

Al igual que Jaques-Dalcroze, Grau considera que el fenómeno musical logrará una mayor 

profundidad interpretativa si es experimentada por todo el cuerpo como instrumento 

integral. En la medida en que la interpretación es más profunda, la calidad del resultado 

musical será superior. Además de utilizar el cuerpo entero como un instrumento a través del 

cual se vivencia el fenómeno interpretativo de la música, Grau le confiere una calidad 

artística a los movimientos empleados, en muchos casos relacionándolos con la retórica de 

la obra, lo cual en definitiva formarán parte del fenómeno de comunicación propio de la 

música. Es así como se plantea una estética de composición particular, que refuerzan gran 

parte en las ideas pedagógicas expresadas por Jaques-Dalcroze. 

4. Teoría del Desarrollo Cognitivo de Jean Piaget 

Utilizando todos los recursos anteriores, Grau ha creado composiciones de 

dificultades muy diferentes. Uno de los objetivos principales de este trabajo es organizar las 

composiciones para voces iguales de este compositor según su nivel de dificultad. Luego 

asociarlas a una clasificación de los niveles de desarrollo de niños, jóvenes y adultos; 
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dependiendo de su edad y desarrollo psico-motor. Para hacer esto el estudio se basa en la 

Teoría del Desarrollo Cognitivo planteada por Jean Piaget, aunque se crearon subgrupos de 

edades diferentes. Según esta teoría, el desarrollo cognitivo es el proceso mediante el cual 

varía la forma en que trabaja la mente de una persona, y los pensamientos y soluciones que 

produce con respecto al paso del tiempo y la adquisición de la experiencia. 

" 

La Teoría del Desarrollo Cognitivo de Jean Piaget trata de explicar la naturaleza de 

la inteligencia y la manera en que esta cambia con la edad y la experiencia. Piaget, 

psicólogo suizo nacido en 1896 y muerto en 1980, dedicó su vida al estudio de la conducta 

infantil. Sus investigaciones, apoyadas en los trabajos de su colega Barbel Inhelder, le 

llevaron a reconocer cuatro grandes etapas o estadios principales en el desarrollo cognitivo 

de un niño normal. Estos estadios son: 1) el estadio senso-motor; 2) el estadio 

preoperatorio; 3) el estadio de las operaciones concretas y 4) el estadio de las operaciones 

formales. Estas etapas pueden solaparse de modo que el niño presente simultáneamente 

conductas de dos estadios diferentes. La característica principal según la cual Piaget 

constituyó sus estadios es la edad del niño. Sin embargo cabe destacar que existen 

marcadas diferencias en el ritmo con que diferentes niños avanzan a través de ellos 

(Gispert, 1998). 

Esta teoría es el resultado de las meticulosas observaciones que Piaget efectuó de 

sus hijos. Piaget llevó un registro diario de muchas de sus acciones, advirtiendo los 

cambios en sus respuestas a todo tipo de estímulos. El análisis de estas conductas fue la 

base fundamental de su teoría. 
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Durante aproximadamente los dos primeros años de vida, los niños atraviesan el 

estadio senso-motor del desarrollo cognitivo. En esta etapa su aprendizaje depende casi por 

entero de experiencias sensoriales inmediatas, y de actividades motoras o movimientos 

corporales. En esta etapa del desarrollo el niño entiende muy poco el lenguaje hablado, y 

sabe incluso menos acerca de cómo utilizarlo para conseguir comunicarse. Esto limita los 
c. 

procesos como la memoria, la comunicación, la socialización y la resolución de problemas, 

por ende los niños que pertenecen a este estadio no están contemplados en la obras de 

Alberto Grau. 

En el segundo estadio, o Estadio Preoperatorio, Piaget emplea el término 

Operación para referirse a actos o pensamientos lógicos. Dado que los niños de dos a siete 

años se guían principalmente por la intuición más que por su lógica, Piaget denominó esta 

etapa preoperatoria. En este estadio el niño utiliza una nueva forma de pensamiento la cual 

fue denominada por Piaget como pensamiento simbólico conceptual. Uno de sus 

componentes fundamentales es el simbolismo verbal, el cual consiste en el uso del lenguaje 

o de signos verbales como representación de objetos, acontecimientos o situaciones. Esta 

adquisición del lenguaje es uno de los pasos más importantes en el desarrollo del niño. 

Piaget afirmó en el año 1967 que "el lenguaje es esencial para el desarrollo intelectual 

porque: 

1) permite compartir ideas con otros individuos; lo que inicia el proceso de 

socialización y reduce la aparición de conductas egocéntricas. 

2) ayuda al pensamiento y a la memoria. 

3) permite a la persona utilizar representaciones e imágenes mentales." (Gispert, 

1998). 
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Estas nuevas conductas lingüísticas son generalmente egocéntricas, repetitivas, 

experimentales e imitativas. A medida que el niño atraviesa este estadio, empieza a darse 

cuenta que el lenguaje puede utilizarse para transmitir ideas entre individuos. Sin embargo 

en esta etapa el niño se centra principalmente en su propio lenguaje y generalmente presta 

menor atención al lenguaje de los demás; lo cual hace de esta una conducta lingüística 

" 
egocéntrica. La repetitividad caracteriza su exploración del lenguaje. Mediante la repetición 

lingüística, los niños logran seguridad y dominio del mismo. La experimentación se refleja 

en el interés de los niños por aprender y pronunciar palabras extrañas; mientras que la 

imitación de conductas verbales de personas mayores les permite ensanchar su visión del 

mundo al observar distintas reacciones y conductas verbales de personas diferentes. Grau se 

basa en la repetitividad para construir obras para niños de cinco años (edad preescolar). 

Esta se manifiesta en estructuras que se repiten (ej. canción estrófica); repetición y creación 

de palabras nuevas en sus melodías; y la repetición de sílabas para crear juegos de palabras 

interesantes y amenos. 

Los niños que se encuentran en este estadio tienen limitaciones en las conductas de 

resolución de problemas. Ellos no utilizan un sistema lógico para su toma de decisiones, 

sino que recurren al método de ensayo y error para encontrar una respuesta, escogiendo 

cualquier solución sugerida por la intuición. Esto refleja una serie de limitaciones en sus 

operaciones cognitivas. La más importante es la dependencia del pensamiento 

unidimensional, el cual sólo atiende un aspecto de una situación. Este proviene de las 

conductas egocéntricas del niño. Es por esto que Grau, en las piezas para estos niños, 

introduce una a una las dificultades musicales, y enfatiza estructuras repetitivas que 

facilitan el entendimiento y la memorización. 
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Aún cuando existen una serie de limitaciones, es en este estadio donde se inicia el 

proceso de socialización. De aquí que la actividad coral pueda iniciarse con niños en el 

estadio preoperatorio. Las composiciones utilizadas en este período deben significar un 

juego musical y de aprendizaje sencillo pero interesante, y la duración de las sesiones de 

práctica debe ser tomado en cuenta. Se debe lograr un equilibrio entre sesiones demasiado 
c. 

largas que producen fatiga y aburrimiento, y sesiones demasiado cortas que no permiten 

una práctica y un refuerzo sufucientes. La duración de las sesiones está directamente 

relacionada con la edad del niño, debiendo hacer sesiones más cortas cuando se trabaje con 

niños más pequeños, y aumentar la duración en la medida que los niños sean mayores. 

El tercer estadio (Estadio de las Operaciones Concretas) es una etapa donde el niño 

razona cada vez de una manera más lógica al aumentar su capacidad de realizar 

operaciones. Estos procesos son realizados con la ayuda de apoyos concretos, estando los 

procesos abstractos todavía fuera de su alcance. Las edades comprenden entre los siete y 

los once años. Algunas de las conductas características de este estadio son: 

1) Partiendo de la adquisición de nuevas habilidades para descentrar, seguir 

transformaciones e invertir operaciones, se desarrolla la capacidad para 

conservar de un modo constante. La conservación ( el reconocimiento de un 

cambio perceptivo no implica necesariamente un cambio sustantivo en él) de 

conceptos como Número, Longitud, Sustancia o Masa pueden ser adquiridos 

hacia el final del estadio preoperatorio. Sin embargo, la conservación de 

conceptos como Superficie, Peso y Volumen son alcanzados en el estadio de las 

operaciones concretas. La adquisición de conceptos como Número y Longitud 
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permite a Grau trabajar con recursos más complejos como métricas irregulares y 

combinaciones de métricas distintas (número de figuras por compás); estructuras 

formales más complejas (introduciendo estructuras internas dentro de la 

macroestructura de una obra determinada); entre otras. 

2) En esta etapa los niños muestran una progresiva capacidad para ordenar y 
~ 

clasificar objetos o acontecimientos conforme a reglas que recalcan relaciones 

entre ellos. Esto requiere de una comparación sistemática y un contraste de 

fenómenos. Así Grau introduce el concepto de variación rítmica, melódica, 

armónica o estructural en sus obras. 

3) Respecto a las conductas de experimentación, el niño deja de experimentar de 

forma fortuita y muestra una mayor conciencia de los aspectos que deben 

tenerse en cuenta en una situación dada de resolución de problemas, y es más 

lógico en la exploración de relaciones. Sin embargo, la consideración de los 

factores relevantes no es tan profunda como para permitir hallar todas las 

soluciones posibles. Esto implica que su aproximación a las alternativas no es 

muy sistemática; siendo esta conducta denominada experimentación cuasi­

sistemática Esto contribuye a su aproximación al concepto de variación y a la 

retórica musical, tratando de comprender las ideas y los procesos de creación del 

compositor. 

4) Respecto a las conductas egocéntricas, imitativas y repetitivas que provienen de 

estadios anteriores, hay un notable cambio en las mismas. Los niños en el 

estadios de las operaciones concretas tienden a presentar una comunicación no 

egocéntrica a través de las actividades sociales como la discusión, creación de 

grupos sociales (ej: coros) y la jerarquización social; tienden a imitar de una 
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manera más selectiva y sus conductas de repetición son menos obvias y menos 

frecuentes (Gispert, 1998). 

La principal limitación del niño en el estadio de las operaciones concretas es su 

dependencia de lo concreto. Generalmente no pueden manejar lo hipotético ni tampoco 
c. 

afrontar con eficacia lo abstracto. Su uso de la lógica se limita a situaciones concretas. Sin 

embargo es esta experiencia con lo concreto lo que le permite desarrollar sus capacidades 

intelectuales. Aún cuando Grau selecciona temas concretos para componer piezas para 

niños que se encuentran en este estadio, el proceso artístico siempre será abstracto pues la 

música es intangible, y muchos de los conceptos e ideas que transmite son imágenes. 

Entonces mediante una actividad abstracta como la actividad coral se fomenta el desarrollo 

de la percepción abstracta en niños de estas edades. 

Según la teoría de Piaget, el estadio de las operaciones formales es el último estadio 

del desarrollo cognitivo. En este, los niños entre once y quince años, además de realizar 

operaciones concretas, comienzan a efectuar operaciones formales utilizando un 

pensamiento lógico sobre conceptos abstractos e hipotéticos. Una vez dominadas las 

operaciones formales, sólo se produce un crecimiento en sus capacidades, aumentando el 

desarrollo cognitivo del niño (Gispert, 1998). 

Existen cinco habilidades fundamentales que caracterizan al niño que efectúa 

operaciones formales: 

1) La lógica combinatoria, que es un razonamiento empleado para tratar 

combinaciones de conjuntos de elementos. De aquí que se enfatiza la 
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combinación de ritmos, melodías (varias voces) y fórmulas eurítmicas en las 

obras de Grau destinadas a jóvenes de estas edades. 

2) El razanamiento hipotético, el cual es utilizado para abstraer los elementos 

esenciales de una situación no real para poder llegar a una respuesta lógica, 

manejando así conceptos abstractos con mayor soltura. 
~ 

3) El uso de supuestos, los cuales son elementos que representan la realidad, pero 

sobre los cuales no se proporciona ninguna evidencia. Esta habilidad, junto al 

razonamiento hipotético, son necesarias para comprender las imágenes y los 

conceptos abstractos empleados en la actividad musical. 

4) El razanamiento proporcional, entendida como la capacidad para utilizar una 

relación matemática con la finalidad de determinar una segunda relación 

matemática. Esto ayuda a afrontar las nuevas y complejas combinaciones 

rítmicas y estructurales planteadas en las composiciones de Grau. 

En estos dos últimos estadios se desarrollan capacidades que permitirán potenciar a 

de los niños y jóvenes como coralistas. Aplicando conductas como la lógica combinatoria 

y los razanamientos hipotético y proporcional, se podrán memorizar estructuras de obras 

completas y líneas melódicas con las variaciones que de ellas se desprendan. Igualmente el 

uso de supuestos permitirá explorar el carácter de una poesía o de una composición, 

desarrollando las capacidades expresivas del coralista. De esta manera se forma un 

individuo con una amplia capacidad creativa, expresiva, interpretativa e intelectual; 

mediante una actividad que implica trabajo constante, disciplina y concentración. 
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5. Alberto Grau y el Proceso de Aprendizaje. 

El aprendizaje puede referirse a conductas manifiestas (ej: bailar) y a conductas 

encubiertas (ej: recordar una melodía). Se aprende a través de la práctica y la experiencia, 

las cuales producen un cambio duradero en la conducta inicial de la persona. La conducta 

que puede observarse y registrarse se dencimina ejecución. A pesar de no ser una medida 

perfecta del aprendizaje, este es el mejor indicador de lo que ha aprendido un individuo. 

Existen varias teorías que explican el proceso de aprendizaje. De estas destacan la 

Teoría Estímulo-Respuesta, y dos teorías cognitivas: la Teoría del aprendizaje por 

recepción significativa y la Teoría de la Instrucción (Gispert, 1998). Estas teorías se 

derivan de la práctica y la observación de los fenómenos y comportamientos. Los aportes 

de la obra de Grau se encuentran en sintonía con los principios fundamentales planteados 

en estas teorías, reforzando sus conclusiones de la misma manera que ocurre con Kodaly, 

J aques-Dalcroze y Piaget. 

La Teoría Estímulo-Respuesta presenta como punto de partida la siguiente 

definición: un estímulo es un acontecimiento u objeto que puede percibirse o 

experimentarse mediante el uso de alguno o varios de los cinco sentidos. Los psicólogos 

conductistas han tratado de explicar el fenómeno del aprendizaje en función de las 

reacciones o respuestas de una persona a los estímulos que reciben. Básicamente 

consideran que el desarrollo de respuestas a estímulos se efectúa mediante dos procesos: el 

condicionamiento clásico y el condicionamiento operante (Gispert, 1998). 
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El condicionamiento clásico es el proceso en el que se logra que una conducta que 

se generaba ante la presencia de un estímulo particular, se genere ahora en presencia de un 

estímulo diferente. El primero de estos estímulos es denominado estímulo incondicionado, 

mientras que el segundo se denomina estímulo condicionado. Por ende, un 

condicionamiento clásico no es más que la sustitución de un estímulo incondicionado por .. 
uno condicionado. Por otro lado, el condicionamiento operante es el proceso mediante el 

cual una acción o conducta se consolida por la presencia de un estímulo reforzador 

(refuerzo). A diferencia del condicionamiento clásico, donde el estímulo aparece primero 

generando una respuesta; en el condicionamiento operante se produce en primera instancia 

la respuesta, dispensando a continuación un estímulo de refuerzo que incentiva la aparición 

de conductas iguales o parecidas a la primera (Gispert, 1998). 

El canto coral es una disciplina en la cual el estímulo es un elemento importante. El 

condicionamiento clásico descrito anteriormente está presente en el delicado lenguaje 

gestual que se establece entre los coralistas y su director; mientras que el condicionamiento 

operante aparece en el director como una figura docente que refuerza conductas adecuadas. 

Ambos tipos de estímulos se encuentran presentes debido a que esta disciplina es 

interactiva, y requiere de un intercambio constante y una relación estrecha entre los 

coralistas (pupilos) y el director (docente). De aquí que la asociación de esta actividad con 

el proceso formativo sea válida y eficaz. 

Otra manera de incentivar a niños y jóvenes es ponerlos en contacto con un 

repertorio que sea estimulante y ameno. Grau ha comprendido este importante elemento y 

lo ha incorporado a sus obras. Así, sus composiciones incluyen elementos como ritmos 
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bailables, temas amenos, percusión corporal, juegos de palabras y coreografía; los cuales 

captan la atención de los jóvenes coralistas y los estimula a superar dificultades, 

desarrollando una serie de habilidades que les permitirán su mejor desempeño como 

personas en un futuro. 

5-1. Teorias Cognitivas: 

Las teorías cognitivas explican la conducta en función de las experiencias y 

conocimientos de una persona, y la manera en que este las agrupa y organiza. Entonces, el 

aprendizaje es reconocido como el cambio de los conocimientos o de la comprensión de 

ellos, debido a la adquisición de nueva información y nuevas experiencias. Estas teorías 

reconocen la presencia e influencia de los estímulos en el proceso de aprendizaje, pero 

consideran que no son los únicos elementos que lo generan. 

Según la Teoría del aprendizaje por recepción significativa desarrollada por David 

Ausubel, se sostiene que la persona que aprende recibe información verbal, la vincula a los 

acontecimientos previamente adquiridos y, de esta forma le confiere un significado especial 

a este nuevo bloque informativo. El aprendizaje será más sólido y duradero en la medida en 

que la relación entre la información nueva y la preexistente sea más próxima, y que la 

naturaleza de la relación establecida sea más concreta. Este proceso fue denominado por 

Ausubel como asimilación. Según él, la asimilación puede asegurar el aprendizaje de tres 

maneras: proporcionando un significado adicional a la nueva idea, reduciendo la 

probabilidad de olvido y haciendo que resulte más accesible y recuperable (Gispert, 1998). 
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Complementando la teoría anterior, en la Teoría de la instrucción desarrollada por 

Jerome Bruner, se observó que la maduración y el medio ambiente influían en el desarrollo 

intelectual, especialmente el ambiente de enseñanza (Gispert, 1998). Al igual que Ausubel, 

destaca la importancia de la fusión de los conocimientos nuevos y viejos, pero analiza el 

proceso haciendo énfasis en la manera de presentar la información nueva, destacando el 
~ 

papel del docente. En este sentido establece tres modelos de aprendizaje que dependen de la 

aparición de determinadas capacidades en el niño. Estos modelos son tres: el primero de 

ellos, el Modelo Enactivo es aquel según el cual se aprende haciendo, actuando, imitando y 

manipulando. Implica un aprendizaje vivencia!. Relacionándolo con la actividad coral, es 

evidente que este modelo de aprendizaje está presente en cada encuentro (ensayo) de la 

agrupación. Durante este período uno de los elementos más importantes es la vivencia del 

proceso formativo. En las obras de Grau el canto coral implica una profunda vivencia de la 

música con la totalidad del cuerpo, mediante la incorporación de elementos retóricos, 

eurítmicos e interpretativos. Es así como sus composiciones refuerzan este modelo de 

aprendizaje. 

El segundo es el Modelo /cónico, el cual implica el uso de imágenes o dibujos. 

Adquiere una importancia mayor a medida que el niño se desarrolla. En el mundo de la 

música, la notación musical es iconográfica. Esta se basa en símbolos que representan 

estímulos específicos que se transformarán posteriormente en respuestas musicales. 

Además se pueden incorporar imágenes dentro de las composiciones. Es así como Grau 

concibe muchas de sus obras o partes de ellas. A través de este tipo de imágenes se 

construyen atmósferas y momentos particulares que contribuyen a la interpretación de cada 

pieza. 
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Para terminar, el Modelo Simbólico es el que hace uso de la palabra escrita y 

hablada, principal sistema simbólico del adulto, a través del cual se almacenan y se 

comunican ideas. Evidentemente este es el canal más directo del proceso de comunicación, 

y es a través del cual se modula y dirige el proceso de formación coral. En las obras de 

Grau la palabra escrita (texto) es manejada con destreza y originalidad por el compositor. 

' 
Así se construyen estructuras y métricas musicales que respetan la acentuación natural de 

cada palabra. Además, en ocasiones se crean palabras nuevas partiendo del texto original 

(ver Aprendizaje verbal). Es así como Ausubel, Bruner y Grau emplean principios 

pedagógicos similares que se complementan entre sí. 

5-2. Tipos de Aprendizaje: 

Existen muchos tipos de aprendizaje. Dentro de este inmenso universo de 

posibilidades presentan particular importancia para este trabajo los siguientes: 

Aprendizaje verbal: es el proceso mediante el cual se aprende a responder de una 

manera adecuada a los mensajes verbales. Requiere de una respuesta verbal o de una 

conducta sugerida por el estímulo hablado. Es notable como Grau maneja el texto en sus 

composiciones, de forma tal que enfatiza la correcta acentuación y dicción de las palabras; 

al tiempo que crea juegos de palabras y trabalenguas sencillos mediante el manejo y la 

repercusión de las sílabas. De esta manera promueve el desarrollo lingüístico y de la 

dicción en el coralista. Además resalta que Grau selecciona textos de grandes escritores y 

poetas, poniendo en contacto a los coralistas (independientemente de su edad) con textos 

bien escritos, y con un rico y elaborado lenguaje. 
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Percepción auditiva: es el proceso mediante el cual se detectan, se comprenden y se 

interpretan los sonidos. Incluye la recepción auditiva, la cual se refiere a la habilidad para 

escuchar cualquier sonido; e incluye la discriminación auditiva, la cual se refiere a la 

capacidad de diferenciar sonidos de tono y sonoridad diferentes. En las obras de Grau el 

manejo de las dificultades armónico-melódicas es progresiva. Así las dificultades 
f. 

contenidas en las composiciones destinadas a niños en edad preescolar son más simples que 

las contenidas en obras destinadas a niños más grandes. Lo importante es que cada pieza 

siempre presenta cierta dificultad de cualquier tipo, lo cual hace que al abordar cualquiera 

de ellas se induzca un progreso en alguna o varias habilidades del coralista. 

Aprendizaie de las habilidades motoras: es el aprendizaje que requiere una 

secuencia de movimientos corporales. Este proceso requiere de tres etapas para su 

culminación. En la primera etapa o fase cognitiva, el individuo logra comprender la tarea 

tras la explicación y demostración de la habilidad global o partes de la misma por el 

docente. Esta fase presenta un carácter intelectual dado que el individuo sólo debe 

comprender lo que debe aprender. Posteriormente se relaciona esta habilidad con una señal 

constituyendo la fase asociativa. En esta fase se pretende que el individuo vivencie el 

movimiento completo o parte del mismo para que progresivamente lo internalice y lo 

domine. Es en este punto cuando se logra la tercera etapa o fase de autonomía. Los factores 

que favorecen el aprendizaje de habilidades motoras son la práctica constante y la 

retroalimentación por parte del profesor. Estas tres fases están presentes tanto en las 

secciones de euritmia que son parte de la mayoría de las obras de Grau, como en los 

elementos coreográficos que estas puedan incluir. 
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Las funciones más importantes de las habilidades motoras son: 

1) psicomotricidad gruesa: la cual se refiere a los movimientos coordinados de los 

músculos grandes del cuerpo. Grau desarrolla esta función mediante el ritmo con 

pies, palmas solas o contra partes del cuerpo, y elementos coreográficos en 

general. 

" 
2) psicomotricidad fina: se refiere a los movimientos de los músculos de la mano y 

su integración con el sentido de la vista, para así lograr mayor precisión. 

También se conoce como coordinación oculo-manual, ojo-mano o viso-motora; 

Desarrollada en las obras de Grau por medio de chasquidos y algunos 

movimientos coreográficos que involucren tal coordinación corporal. 

3) lateralidad: es el conocimiento que el individuo tiene de ambos lados del cuerpo 

( derecho e izquierdo) y el uso preferente de uno de ellos. Grau desarrolla esta 

función fundamentalmente a través de sus diversas fórmulas eurítmicas. 

4) esquema corporal: es la noción que la persona tiene de su propio cuerpo y sus 

partes. Básico para poder realizar la gran diversidad de movimientos propuestos 

por Grau, los cuales involucran a todo el cuerpo. 

Todas estas habilidades se encuentran presentes en el trabajo coral de Alberto Grau. 

Esta íntima asociación entre la actividad coral y las teorías del aprendizaje fue captada por 

él luego de numerosos años sumergido en su profesión de director y compositor. Basado en 

esta experiencia encontró una actividad potencialmente formadora en la disciplina coral, y 

canalizó esta potencialidad a través de sus obras. Además esta manera de adquirir y 

desarrollar las habilidades verbales, auditivas y motoras desinhiben a los niños, los acerca a 

la música con alegría, y los incentiva para que cada encuentro sea agradable y estimulante. 
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6. Nuevos Recursos en la Obra de Alberto Grau 

Tal y como hemos dicho anteriormente, Alberto Grau ha incorporado una cantidad 

de recursos novedosos en sus obras corales. Estos, además de crear momentos 

artísticamente interesantes, innovadores y originales, contribuyen al desarrollo físico y 

mental de aquellos que abordan sus composiciones. Por ende los aportes de su obra musical 

van dirigidos a la educación musical como parte de la educación integral de los niños y 

jóvenes. Algunos de los elementos más importantes son la utilización de percusión 

corporal, ritmos y métricas irregulares sobre las cuales desarrolla una serie de melodías 

novedosas que presentan un detallado uso de articulaciones, dinámicas, timbres y fraseos 

que contribuyen a la creación de momentos únicos. 

6-1. Metodología Preparatoria: 

Grau ha construido una sección previa de ejercicios preparatorios para algunas de 

sus composiciones para voces iguales. Estos ejercicios son construidos con la finalidad de 

realizar la calistenia necesaria al tiempo que se ejercitan y se solventan las dificultades que 

se encontrarán posteriormente dentro de la pieza y que puedan resultar problemáticas. En 

este sentido, los ejercicios tratan dificultades rítmicas y de coordinación en una primera 

sección, para luego continuar con una segunda sección que trata las dificultades melódicas 

y armónicas que ayudan a solventar problemas de afinación. Con estos ejercicios se calienta 

y se vocaliza para luego ensayar cada pieza. De esta manera se puede hacer un ensayo 

menos repetitivo y fastidioso, optimizando las horas de trabajo. 
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Por ejemplo en la suite titulada Cinco Piezas Basadas en la Poesía Popular de El 

San Pedro, Grau compone una gran diversidad de movimientos que requieren de práctica y 

coordinación. Previo a cada una de las cinco piezas, se proponen una serie de ejercicios que 

agrupan estos movimientos. Al inicio del ensayo, y para calentar el cuerpo, estos ejercicios 

son presentados a los . coralistas y son estudiados uno por uno. Luego que los coralistas se 
.. 

sientan familiarizados con todos ellos, se puede realizar breves ejercicios extras basados en 

los escritos en esa sección. Uno de ellos puede consistir en ejecutar los movimientos de 

forma continua y en un orden diferente al existente y determinado por el director. De esta 

manera se logran tres objetivos importantes: 1) se trabaja la capacidad de concentración 

pues los coralistas deben estar muy atentos a los cambios; 2) se trabaja la capacidad de 

ejecutar estos movimientos de una manera continua y; 3) los coralistas se divierten en el 

proceso. 

Luego de esta calistenia rítmica se procede a realizar la calistenia vocal. Al igual 

que los ejercicios anteriores, estos están basados en dificultades a vencer. La naturaleza de 

estas dificultades son la afinación, la conducción de frases y la armonía. Estos son 

presentados a los coralistas. Una vez que ellos estén familiarizados con los ejercicios, se 

sube o se baja por semitonos con el objetivo de vocalizar utilizando registros más agudos y 

más graves según el caso. Utilizando esta metodología, el calentamiento y la vocalización 

pasan a ser momentos importantes dentro del ensayo, que adelantan las soluciones a 

posibles problemas futuros dentro del ensayo, haciéndolo más fluido y divertido. 
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6-2. El Ritmo: 

Sin duda el ritmo es uno de los elementos que Grau ha manejado con mayor 

versatilidad. La primera de sus facetas, y quizás la más obvia, es el ritmo traducido a 

percusión corporal (fórmulas eurítmicas). Palmas, chasquidos, golpes contra el pecho y los 

muslos, y percusión con talones; son algum\.s de las maneras como se crean sonidos nuevos 

dentro de la composición. Se hace hincapié en la adquisición de funciones motoras como la 

psicomotricidad gruesa (ej: palmas, bailes, percusión con talones, etc.), la psicomotricidad 

fina (ej: chasquidos), lateralidad y esquema corporal. Estos deben ser ejecutados 

simultáneamente al canto de las líneas melódicas, creando una dificultad adicional. 

El ritmo presentado de esta manera obedece a razones diversas: por un lado el 

dificultarle el camino al coralista crea en él un reto. El camino a recorrer para ser capaz de 

superar este obstáculo requiere disciplina y trabajo. Como es de suponer, luego de un 

trabajo hay una ganancia; por ende al crear este reto Grau sugiere con sutileza que se 

realice un trabajo con fines pedagógicos. De esta manera el coralista, tratando de dominar 

movimientos nuevos y sincronizados, aumenta su desarrollo corporal, su independencia 

motora y sus recursos expresivos. 

Adicional a esta razón pedagógica se encuentra una razón de orden artística. Es 

interesante observar como estos movimientos tienen un contenido artístico importante al 

tiempo que forman parte de un sistema comunicacional a través del cual se pueden expresar 

ideas y sentimientos. De esta manera estos movimientos también son utilizados para 

comunicar ideas y crear atmósferas particulares. 
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La tercera razón para utilizar percusión corporal en las composiciones de Grau es 

una razón lúdica. Una vez dominada la dificultad inherente a los movimientos, el 

ejecutarlos con soltura y gracia representa un juego divertido para el coralista. Si algo 

puede ser a la vez formativo y divertido, entonces tendrá éxito dentro de cualquier marco 

pedagógico; y si además presenta un contenido artístico importante entonces es ideal para 
c. 

el proceso formativo del ser humano. La actividad coral hoy en día debe ser una actividad 

estimulante y amena para los niños y los coralistas en general. Esto es de gran importancia 

dado que la sociedad actual proporciona muchas formas de diversión. La televisión, el cine, 

los juegos de videos, los parques de diversiones, las fiestas; son actividades que atraen 

rápidamente la atención de los jóvenes de hoy en día. Una actividad que sólo requiera de 

trabajo y disciplina nunca será seleccionada por ellos, a menos que a través de ella 

encuentren una manera de divertirse a la vez que cultivan su persona de una manera 

consciente y voluntaria. 

Grau generalmente maneja los elementos rítmicos de la siguiente manera: en primer 

lugar asigna la base del ritmo (pulso) a la base del cuerpo que son los pies. Así el coralista 

siente el pulso de la música con todo el cuerpo. Luego asigna a otras partes del cuerpo 

como las manos, los brazos, los hombros, la cintura y la cabeza; ritmos diversos creados 

por él. Esta aproximación desarrolla funciones motoras como el esquema corporal, la 

lateralidad y la psicomotricidad (tanto fina como gruesa). 

Esta manera de hacer música tiene una importancia adicional y es el carácter 

universal de la misma. En cualquier parte del mundo se puede cantar utilizando además un 

lenguaje rítmico y corporal que contribuya en la representación de la obra musical en sí. 

Grau lo ha hecho utilizando tanto elementos rítmicos universales como elementos rítmicos 
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regionales. De aquí que su música sea interesante tanto en el caribe como en el mundo 

entero. 

También se utiliza el ritmo en otro contexto. Dentro de sus composiciones se verá 

en numerosas ocasiones una traslación de elementos rítmicos propios de estructuras 
.. 

bailables a un contexto coral. Ritmos sincopados propios de la salsa y el son cubano, 

combinaciones rítmicas propias de tambores de diversas regiones venezolanas o el pulso 

binario del merengue dominicano, son cuidadosamente adaptados para el instrumento 

vocal. De esta manera Grau se vale de una rica paleta de sonidos y ritmos al tiempo que 

enriquece y divulga un acervo cultural que queda enraizado en aquellos que abordan sus 

obras. Un ejemplo claro de lo anterior es el tratamiento de la percusión corporal en su obra 

El Arbol, perteneciente a la suite Opereta Ecológica. En esta pieza se utiliza uno de los 

ritmos más bailados en el Caribe: el merengue dominicano. Este género bailable se basa en 

un pulso binario que es acompañado por un golpe característico en el tambor. El 

compositor imitó este ritmo característico del tambor en la percusión corporal (ver ejemplo 

103) 

Además se emplea el ritmo en una tercera faceta la cual consiste su íntima relación 

con el texto. El compositor concibe sus melodías de acuerdo a la pronunciación natural de 

las palabras que emplea. Esta naturalidad en la pronunciación lleva un ritmo implícito 

producto de la entonación según cada región, que es captada y plasmada en cada 

composición. De esta manera se logran escribir melodías que se aproximan con naturalidad 

al lenguaje hablado, haciéndolas sencillas y accesibles, y desarrollando adicionalmente la 
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habilidades verbales de los coralistas. Esto lleva implícito un manejo silábico del texto en 

las melodías de Grau, textura predominante en sus composiciones. 

6-3. La Métrica: 

Otro de los elementos musicales Il}anejado es la métrica. En la gran mayoría de 

estas composiciones se encuentran partes escritas utilizando un métrica irregular. 5/8, 7 /8 y 

5/4 son algunas de las combinaciones métricas más utilizadas, que en algunos casos se 

intercalan entre ellas o con otras combinaciones métricas regulares para crear trozos 

musicales de gran originalidad. Las razones para utilizar la métrica de esta manera son las 

mismas razones descritas anteriormente: una razón pedagógica pues crea un reto a vencer 

por el coralista; una razón artística pues contribuye a la originalidad de la pieza; y una 

razón lúdica pues una vez vencido el obstáculo, tanto los coralistas como el público 

disfrutan con su interpretación. Sobre esta base de ideas pedagógicas resalta una razón 

adicional: Grau se basa en las inflexiones y acentuaciones naturales del texto empleado en 

cada composición para crear la rítmica y la métrica adecuadas con el fin de un claro 

entendimiento del texto por parte de la audiencia. 

6-4. Elementos Armónico-Melódicos: 

Sobre esta métrica irregular, se desarrollan una serie de melodías novedosas que 

presentan un detallado uso de articulaciones, dinámicas y fraseos que contribuyen a la 

creación de momentos inspirados, artísticamente originales y de gran efectividad. La íntima 

relación lograda por Grau entre el texto y la melodía multiplica el contenido expresivo de 

ambas por separado. En este sentido, además de utilizar la retórica como elemento 
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generador de ideas musicales, se realiza un gran esfuerzo para crear textos y palabras 

nuevas no existentes en la poesía original, basándose en la combinación y separación de las 

sílabas de las palabras. El resultado presenta un contenido de creatividad importante y una 

implicación artística de gran profundidad; al tiempo que enfatiza un proceso de desarrollo 

de las habilidades verbales. Esto ocurre en piezas tales como Como Tú y La, Cucaracha 
c. 

entre muchas. 

Estas melodías, que pueden llegar a ser muy sencillas, están combinadas entre ellas 

utilizando dos elementos importantes dentro del movimiento musical de hoy en día. Uno de 

estos recursos, la armonía, es manejada de una manera muy sutil. Sin llegar a complicar 

demasiado sus composiciones, Grau introduce poco a poco elementos importantes como las 

disonancias con y sin preparación; disonancias cercanas (2das mayores y menores) y 

lejanas (7mas y 9nas); relaciones de tritono; pequeños cluster y acordes con notas añadidas, 

todo ello dentro de un marco tonal. En muchos casos estas disonancias son presentadas de 

una manera melódica, creando además melodías asociadas a la vez que las disonancias 

funcionan como elementos estructurales importantes dentro de la pieza. Tal es el caso de 

sus composiciones La, Flor de la Miel y Cruje-Silba entre otras. Cada uno de estos 

elementos armónicos son utilizados luego de un cuidadoso proceso reflexivo que balancea 

las dificultades a las cuales serán sometidos los coralistas versus el beneficio global 

adquirido por ellos dentro de un contexto artístico y pedagógico. 

Por otro lado las melodías de las cuales hablamos anteriormente también pueden ser 

combinadas utilizando otros elementos propios de la música contemporánea, creando 

pasajes aleatorios, pasajes susurrados o pasajes que utilicen cualquier efecto novedoso que 
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pueda ser original y atractivo dentro de este contexto. De esta manera se desarrollan las 

capacidades creativas individuales bien balanceadas con la idea de unidad y equipo. Esto se 

puede observar en obras como Los Duendes y la Opereta Ecológica. 

6-5. Temática: 

Grau escoge con interés la temática de sus composiciones. Aún cuando ha abordado 

una gran diversidad de temas, pareciera existir una fuerte inclinación hacia temas 

ecológicos o que involucren la naturaleza humana, lo cual hace resaltar su sensibilidad 

como artista ante problemas que acontecen al hombre y su entorno. En este sentido se 

aprecia una línea de trabajo que comenzó con una obra para coro mixto titulada Kasar Míe 

La Gaji, que significa "la tierra está cansada" en el idioma del Sahel Africano ( de la cual 

realizó posteriormente una adaptación para coro de voces iguales incluida en el capítulo V). 

Luego aparecieron suites de obras con temáticas diversas. De estas, la más resaltante es la 

suite de cuatro piezas basada en poemas de Jesús Rosas Marcano titulada Opereta 

Ecológica. Por otro lado es interesante destacar que Grau ha seleccionado muchos textos de 

poetas latinoamericanos, destacando gran cantidad de textos de poetas venezolanos. 

6-6. 1A Audiencia: 

Producto de esta necesidad de crear canales de comunicación, Grau se ha interesado 

en involucrar a la audiencia en sus composiciones. Por un lado resalta el disfrute del 

espectáculo por parte del público al presenciar la combinación sonora y visual presente en 

sus obras. Por otro lado en algunos casos se han diseñado momentos en sus piezas donde la 

audiencia participa activamente dentro de la interpretación de la obra. Estos trozos 
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compuestos para el público son de gran sencillez dado que este no los conoce con 

anterioridad. Con el fin de preparar al público para la ejecución de estos trozos musicales, 

se prevé que este recibirá algunas instrucciones por parte del director; pero aún así se 

contempla en sus composiciones que la parte a interpretar por el público esté precedida por 

ella misma pero ejecutada por el coro. De esta manera los coralistas ejemplifican lo que el 
c. 

público hará posteriormente. Es así como se logra involucrar a todos los presentes en la 

sala, creando momentos multitudinarios e interactivos que representan una gran 

expenencia. 

6- 7. La Expresividad: 

Si bien cada uno de los elementos descritos hasta ahora representan muchos 

recursos composicionales dado su carácter polifuncional, una composición que los combine 

representa un mundo de posibilidades. A esta rica combinación de ritmos, melodías y 

efectos debemos añadirle un recurso que para Grau es de suma importancia como lo es la 

expresividad. Este recurso interpretativo parece la meta final del compositor tras utilizar tan 

interesante sistema compositivo. Partiendo del papel fundamental del coro como un 

instrumento que transmite ideas, conceptos, imágenes y sentimientos; en la medida que este 

desarrolle su capacidad expresiva, podrá transmitir mayor cantidad de ideas; y según Grau: 

" ... no se puede transmitir una idea si no se siente con todo el cuerpo." 

Por ende lo que hace con sus composiciones es poner a todo el cuerpo en sintonía 

con una idea. Desde los pies hasta la cara se ven involucrados en el proceso expresivo. Se 

debe cantar un pasaje alegre con rostros alegres, y trozos musicales de gran tensión con 
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tensión en el cuerpo, sin descuidar la técnica vocal sino mas bien utilizando el carácter de la 

pieza y la capacidad expresiva corporal como elementos que potencian el hecho artístico, 

involucrando una gran energía y por ende una gran entrega por parte del coralista. De esta 

manera Grau, además de desarrollar las capacidades artísticas y corporales de los coralistas, 

desarrolla cualidades como el entusiasmo ( dedicación a un proyecto, la concentración, la 

apertura en las comunicaciones interpersonales dentro y fuera del coro, y el trabajo en 

equipo. 

De esta manera se pone de manifiesto el carácter universal de la obra musical de 

Alberto Grau y su compromiso con ideales pedagógicos que ayudan a la formación integral 

de los elementos de cualquier sociedad. Tal y como lo expresa Grau: "Ser músico significa 

hoy en día tener un compromiso con la sociedad. Tenemos que proyectar una imagen y dar 

ejemplo, educando así a los futuros artistas y al país en general" (Salas, 1991). 

e 
• 
Y' 
a, 
• 
a,--a, 
r---~ 
p; 
> 



32 

CAPITULO JI 

1.- La Obra de Alberto Grau Destinada a Niños de 

Edad Preescolar (5-7) 

Aún cuando Piaget establece su segundo estadio (preoperatorio) a partir de los 3 

años, el desarrollo de los niños y la adquisición del lenguaje se encuentran en un nivel 

suficiente alrededor de los 5 años, para abordar una actividad de comunicación e 

interacción como la actividad coral. Es por esto que hemos enmarcado este primer nivel de 

las actividades corales entre los 5 y los 7 años. Los niños de estas edades requieren realizar 

un trabajo que les permita y les facilite el desarrollo de ciertas funciones mentales, vocales 

y corporales que les aseguren un crecimiento íntegro. 

Se observará un manejo similar de algunos recursos composicionales en las piezas 

siguientes. En ellas veremos como Grau maneja algunos elementos musicales que están en 

sintonía con conductas características y limitaciones documentadas por Piaget en su Teoría 

del Desarrollo Cognitivo (ver Capítulo 1). En este sentido el compositor maneja la 

repetitividad en palabras, melodías, ritmos y estructuras; que facilitan el entendimiento y la 

memorización por parte de los coralistas. Además maneja el texto de manera experimental 

e imitativa, de manera tal de incentivar el interés y la diversión en cada coralista. 

Generalmente presenta las dificultades una a una, permitiendo a los niños entender y 

dominar cada una por separado, estando en sintonía con su pensamiento unidimensional. 
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Por último Grau enfatiza el aprendizaje verbal tras la utilización y el manejo 

adecuado del texto; la percepción auditiva tras el uso de melodías inspiradas y 

acompañamientos armónicos específicos; y el aprendizaje de las habilidades motoras a 

través del uso de fórmulas eurítmicas sencillas que permiten desarrollar las funciones 

corporales más importantes (ver Tipos de Aprendizaje, cap. 1). De esta manera se asegura 
~ 

un desarrollo integral de cada individuo dentro de una actividad artística y grupal. 

2.- Ciclo de Piezas Infantiles Con Textos de 

Jesús Rosas Marcano 

Jesús Rosas Marcano, autor de todos los poemas empleados en este ciclo de 

canciones, es un poeta venezolano que dedicó su vida y obra a crear textos caracterizados 

por la sencillez y el humor, manejados con un ideal pedagógico. Estas características 

particulares de los textos, sumado a un especial cariño y amistad para con el poeta, fueron 

razones suficientes para que Alberto Grau se inspirara en algunos de ellos para componer 

un ciclo de siete piezas de dificultades similares. 

Los textos tratan sobre temas muy diferentes, generando así piezas de carácter y 

forma distintas. El único elemento que realmente las une es que sus textos pertenecen al 

mismo poemario titulado Siempre Amanece, y el período en que fueron compuestas (ver 

tabla 1 ). Sin embargo las piezas contenidas en este ciclo presentan ciertas similitudes como 

por ejemplo que todas contemplan un acompañamiento para piano escrito por el 

compositor, aun cuando este especifica que es opcional dado que la pieza también puede 
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realizarse con guitarra, cuatro u otro instrumento que ayude rítmica y armónicamente su 

ejecución. 

2-1.- Cumpleaños 

Basado en un divertido texto, Grau compone una canción de carácter muy alegre. 

Presenta un acompañamiento eurítmico y de piano. Esta pieza consta de dos partes que se 

alternan a manera de estrofa y estribillo, según la siguiente estructura: 

Introducción Estribillo 

c. 1-6 c. 7-22 

Estrofa 
(texto 1) 
c. 23-31 

Estribillo 

(repetició 
n) 

Estrofa 
(texto 2) 

(repetició 
n) 

Estribillo 

(repetició 
n) 

Estrofa Final 
(texto 3) 
c. 32-43 
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En los primeros dos compases de la introducción se presenta la fórmula eurítmica 

que será empleada durante toda la pieza. Esta combina percusión en los pies sin despegar 

los dedos del suelo, con palmadas con dos dedos en el pecho. En una sección al final de la 

pieza se proponen tres combinaciones de diferentes grados de dificultad, que deberán ser 
.. 

seleccionadas según la preparación de los coralistas y su contacto con este tipo de 

repertorio. Una vez establecida la fórmula eurítmica a utilizar, el piano y el coro inician 

simultáneamente en el tercer compás. El coro susurra el texto tengo, te tengo con el ritmo 

que será empleado posteriormente en el estribillo. Este comienza en el compás 6 y está 

conformado por dos frases iguales de ocho compases cada una. El carácter de la melodía es 

alegre y festivo, y presenta una articulación corta y enérgica. El estribillo siempre se repite 

una vez más. 

La estrofa canta tres textos diferentes en cada una de sus repeticiones sucesivas; 

todos estos textos relacionados con el motivo del cumpleaños de un niño. La melodía está 

constituida por cuatro frases similares que al repetirse cambian de texto. Una de las grandes 

virtudes de esta pieza es la sencillez en la estructura: dos melodías simples que se repiten 

sin variar el material musical, y presentando textos nuevos que van relatando los diferentes 

aspectos tomados en cuenta por el poeta. Esta repetitividad se encuentra en sintonía con las 

conductas características de niños de estas edades, descritas por Piaget en su Teoría del 

Desarrollo Cognitivo (ver cap. 1). Otra de las virtudes es la coherencia en la construcción 

de ambas melodías, las cuales presentan ritmos y giros melódicos similares, facilitando el 

entendimiento y la memorización (ver limitaciones cognitivas del estadio preoperatorio, 

cap. 1). 
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La tercera vez que se canta la estrofa, se presenta el mismo texto dos veces. La 

segunda vez, y para finalizar la canción, se varía el final y se añade una pequeña coletilla 

basada en una fanfarria popular que usualmente está asociada al final de algún evento u 

ocasión. De esta manera el compositor incluye una referencia musical de la vida diaria, para 

culminar su pieza de una manera divertida y amena. Es en este único punto donde cambia 

" 
la fórmula eurítmica. En ella utiliza dosillos pues la fanfarria está concebida en tiempo 

binario, mientras que la pieza está en tiempo temario. Este cambio permite que el coralista 

entienda la diferencia entre estas dos métricas. 

2-2.- Marranidad 

En esta ocasión Grau compone un aguinaldo. Esta manifestación popular 

venezolana presenta varias características importantes que se encuentran presentes en esta 

obra. Utilizando un compás de 2/4, el ritmo que lo caracteriza es el de un tresillo de 

corcheas seguido de dos corcheas. El carácter es alegre y la temática del texto relativa a la 

Navidad. Los aguinaldos son generalmente acompañados por instrumentos regionales como 

el cuatro y las maracas. En este caso particular La obra cuenta con un acompañamiento de 

piano que de ninguna manera excluye el uso de otros instrumentos durante la ejecución. La 

forma de la pieza es la de una canción estrófica, que en este caso presenta la siguiente 

estructura: 

Introducción Estribillo Estrofas 1, 2, 3 Estribillo Estrofa 4 Estribillo final Coda 
(tonalidad mayor) 

c. 1-12 c. 13-22 c. 23-37 
(tonalidad menor) 

c. 38-47 c. 48-56 c. 57-66 c. 67-
75 
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La introducción está basada en la ejecución de un sonido onomatopéyico nasal y 

aspirado, que imita el gruñido de un cochino. Esto anticipa el sentido del texto que se 

presentará posteriormente; y que habla de una manera amena de la presencia de los 
.. 

productos derivados del cochino en la época navideña venezolana: jamón, manteca, tocino, 

etc. Esta introducción de doce compases está dividida en dos secciones. En la primera (de 

cinco compases de duración) se realiza el sonido onomatopéyico antes descrito, moviendo 

la cabeza de un lado a otro en un gesto divertido y burlón (ejemplo 1). En la sección 

siguiente ( de siete compases de duración) se realiza el mismo gesto pero con el 

acompañamiento del piano. 

(i)I D 
¡-----3---, 

11ft )J J 
(D Hoc hoc 

I D 
¡-----3---, 

1 t )J )J 
hoc hoc 

I D 
¡-----3---, 

1 • )J )J 
hoc hoc 

(i)I-D r.,. 

1 J .. ·· t)J 
hoooooooooc 

Ejemplo 1 
(c. 1 y 2) Uso de onomatopeyas. 

En el compás 13 se inicia el estribillo. Esta melodía está constituida por 4 frases de 

dos compases cada una. Presenta una particularidad, y es que la repetición del estribillo es 

anticipado un compás, haciendo que la última frase dure solo un compás. Esto rompe con la 

simetría de la sección, manteniendo el interés en cada repetición ( ejemplo 2). Esta 

anticipación también está presente en la introducción del piano. Aquí también se introduce 

la fórmula eurítmica que acompañará al canto durante toda la pieza. Esta fórmula está 
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2-3.- Arriba Cosmonauta 

En esta canción Grau dividió el texto de Jesús Rosas Marcano en tres bloques. Aún 

cuando presentan una coherencia temática, cada uno de estos textos trata aspectos 

diferentes de la vida de un cosmonauta. ~l primero describe los ideales que lo llevan a 

volar; el segundo relata las cosas que puede ver desde las alturas, y el tercero destaca la 

figura del Río Orinoco de las imágenes anteriores, dada su importancia regional. Para cada 

fragmento del texto se compone un material musical diferente, creando la siguiente 

estructura: 

Introducción 
c. 1-4 

Parte A 
c. 5-12 

Parte B 
c. 13-22 

Parte C 
c. 23-37 

Parte A 
Repetición 

Inicia la pieza con una sencilla introducción ejecutada por el piano. Armónicamente 

esta introducción pareciera tener su centro tonal en Do. Esto resulta interesante pues la 

parte A está escrita en fa mayor. Con la introducción se engaña al oyente con la finalidad de 

fomentar y mantener su atención. Otro elemento importante de esta parte introductoria es 

que está escrita utilizando tresillos de corcheas. Esto anticipa la rítmica que será empleada 

en la parte siguiente (parte A). Esta presenta una melodía de carácter alegre, y cuya 

construcción rítmica está basada en la alternancia de corcheas y tresillos de corcheas. En 

cada tresillo se repite una o dos sílabas del texto produciendo un efecto ameno, y 

fomentando el aprendizaje y el desarrollo lingüístico empleando la repetitividad (ver 

estadio preoperatorio, cap. 1). La melodía se canta nuevamente, ahora con un texto nuevo. 
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La fórmula eurítmica creada para esta parte realiza el mismo ritmo que el canto. 

Esta combina pisadas con palmadas solas y sobre el pecho. Destaca el uso de un salto con 

ambos pies en el compás 8, justo al mencionar la palabra Satán. De esta manera se resalta 

el contenido negativo de esta palabra, y se utiliza un gesto de rechazo como lo es un 

enérgico pisotón. Así estaría en sintonía con el texto cerca del Padre Nuestro y lejos de 
.. 

Satán (ejemplo 3). Al crear estas diferencias en el discurso musical, el compositor facilita 

la organización y memorización de la pieza por parte de los coralistas. 

! 
,--3---, 

Nues - tro a 

Ejemplo3 
( c. 19 al 23) U so de la euritmia en asociación retórica con el sentido del texto. 

En el compás final se cambia el uso de corcheas, con o sin tresillos, para utilizar 

cuatro negras. La razón tiene que ver con el sentido del texto. En este compás se presenta la 

palabra inmensidad, destacada al utilizar ritmos más largos ( ejemplo 4 ). Así, a través del 

uso de la retórica se crean imágenes asociativas entre texto y música, que permiten al 

coralista explorar el lenguaje y ampliar su visión del mundo. Basado en estas negras, el 

compositor logra hacer la transición entre las partes A y B. Se utiliza el pulso de negra para 

fijar el de negra con puntillo que se emplea posteriormente. A la vez, en este último compás 
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de la parte A se usa la fórmula eurítmica que se emplea en la parte B, la cual consiste en la 

combinación de una pisada con dos palmadas (ver ejemplo 4). 

la in men si - - dad. Por e jem- plo los tri - gos que Van 

Ejemplo 4 
( c. 12 al 14) Asociación retórica entre el texto y las figuras rítmicas. 

La atmósfera más alegre de toda la pieza está contenida en la parte B. La cantidad 

de imágenes coloridas presentes en el texto inspiran a Grau a crear una hermosa melodía de 

carácter danzante. Esta se repite una vez más con una ligera variación para marcar el final 

de la sección. Mediante un ritenuto en el piano, se establece una velocidad más lenta para 

presentar la parte C. En ella habla del Río Orinoco, y para ello crea un carácter majestuoso 

que resalta lo grandioso del río. Los pies mantienen la rítmica que venían haciendo, 

mientras que las palmas pasan a percutir sobre el pecho. De esta manera se crea un 

contraste entre unas palmadas alegres presentes en la parte B, y unas de carácter más 

tranquilo en esta parte, a la vez que se fomenta la adquisición de funciones como la 

psicomotricidad y el esquema corporal (ver tipos de aprendizaje, cap. I) (ejemplo 5). Para 

finalizar el compositor repite la parte A con el fin de culminar su pieza con alegría. 
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l D D l D 

ro tu - Ji - pan. '(,al 0 - ri - no - co pa - dre des 

Ejemplos 
( c. 22 al 24) Contraste de carácter. 

2-4.- Los Capitanes de la Comida 

El texto escrito por Rosas Marcano resulta ser un ingenioso estudio del uso de las 

cinco vocales. La última vocal de la palabra capit4n es progresivamente sustituida por las 

otras cuatro, y en cada caso asociada a una imagen propia de una cocina según una rima 

consonante. Así, capitán está asociada con pan, capitén con sartén, capitín con cebollín, 

capitón con cucharón y capitún con atún. Cada palabra derivada de capitán, incluyendola, 

conforman los cinco "capitanes de la comida". Esta manera amena de estudiar las vocales 

es aprovechada por Grau para componer una alegre pieza pensada para ser cantada por 

niños que se encuentren en esta etapa de su formación. Al asociar palabras inventadas a 

imágenes reales se fomenta el manejo de supuestos (una de las grandes limitaciones en 

niños de estas edades), al tiempo que se fomenta el desarrollo lingüístico y fonético. 
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Dado que los coralistas deben realizar un trabajo de asociación texto-imagen 

medianamente complejo, el compositor balancea las dificultades simplificando la 

estructura. Compuesta utilizando dos melodías sencillas y contrastantes, la pieza se 

estructura de la siguiente manera: 

Introducción 
c. 1-9 

Primera Parte 
c. 10-28 

Segunda Parte 
c. 29-37 

Coda final 
c. 38-43 

La introducción está basada en el cambio de vocal en la palabra capitán, 

anteriormente descrito, resaltándolo al repetir varias veces la sílaba que varía. El ritmo es 

igual para presentar las cinco vocales, a lo que sigue un último compás que juega con las 

diferentes sílabas. De esta manera se emplearán la repetitividad, la imitación y la 

experimentación como conductas lingüísticas características de estas edades (ver cap. 1). 

Acompañando lo anterior, la fórmula eurítmica sencilla sólo percute los pies contra el suelo 

marcando cada pulso del compás (ejemplo 6). 

> 

tun tu tun tu tun y~un ca - pi - tan ta te tin ti to tun 

Ejemplo 6 
( c. 8 al 1 O) Desarrollo de capacidades lingüísticas mediante la repetitividad, la imitación y 

la experimentación. 
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Inmediatamente a continuación el piano inicia lo que será posteriormente el 

acompañamiento de la melodía durante la primera parte. Estos cuatro compases que 

preceden la melodía también tienen la función de presentar la nueva fórmula eurítmica, que 

no es más que agregar palmadas sobre el pecho según lo escrito, al ritmo que venían 

realizando los pies. Luego presenta la melodía cantada. Vale la pena destacar que Grau, al 
c. 

componer pensando en niños más pequeños, introduce cada cambio uno a uno y con cierta 

distancia entre ellos. De esta manera asegura que cada nueva dificultad pueda ser entendida 

y correctamente realizada por el coralista. La melodía está construida basada en una frase 

de dos compases que varía ligeramente al presentar a los "distintos capitanes". Destaca la 

presencia de un tiempo sincopado que le da un carácter más bailable y caribeño. Esta 

melodía cambia al hablar del capitún, y este cambio es reforzado con una variación en la 

fórmula eurítmica en el compás 22 (ejemplo 7). 

llín un ca - pi - tón_ tra-j~el cu- cha - rón y~un ca - pi-pi-tún y~un ca - pi-pi -

> 

Ejemplo 7 
(c. 20 al 22) Uso de síncopas y variaciones eurítmicas. 

La manera como es tratada la segunda parte del texto es muy contrastante. El texto 

dice: el cucharón apartó el pan, y echó el atún con cebollín en la sartén. Grau de alguna 
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manera imagina que la acción del cucharón es una especie de fechoría. Para resaltar este 

ambiente se utiliza una tonalidad menor que contrasta con la de la parte anterior. Esta nueva 

tonalidad, sumado a un sencillo pero efectivo acompañamiento en el piano, crean un 

ambiente de misterio parecido al presente en una escena detectivesca. Vale destacar que el 

compositor mantiene dos notas en el acompañamiento del piano (si bemol y la) a manera de 
~ 

ostinato (ejemplo 8). Este recurso musical es muy utilizado para crear suspenso y tensión. 

Manteniendo el pulso en los pies, se combinan además con chasquidos y palmadas en la 

fórmula eurítmica. Se repiten una vez más ambas partes, para luego concluir con una coda. 

En ella se resumen los cambios de las vocales utilizando variaciones de la melodía 

empleada en la primera parte. Respecto al ritmo corporal, este también es tomado de la 

primera parte. 

P e P 

El cu - cha-rón a - par- tq_,el pan x_,echó_el a - tún con ce - bo-

Ejemplo 8 
( anacrusa c. 29 al 31) Asociación retórica entre el texto y el carácter. U so de un ostinato. 
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2-5.- Las Cuatro Tablas 

Así como en la pieza anterior, Rosas Marcano presenta de una manera muy amena 

algún aspecto de la educación de niños de temprana edad. En este caso crea imágenes que 

ayudan a entender las cuatro funciones matemáticas esenciales. Dada la clara intención del 

texto, Grau compone pensando en este grupo de edades. Compone pues una pieza 

basándose en dos materiales musicales distintos, ambos sencillos y de carácter muy alegre. 

La estructura es la siguiente: 

Introducción 
c. 1-9 

Parte A 
c. 10-18 

Parte B 
c. 19-37 

Coda 
c. 38-46 

Manteniendo el criterio de presentar una dificultad a la vez, la pieza inicia con parte 

de la fórmula eurítmica. En el primer compás presenta el ritmo de los pies marcando los 

tiempos fuertes del compás. Seguidamente inserta las palmadas sobre el pecho en los 

tiempos débiles, para luego presentar la parte cantada. Esta es la única parte concebida para 

dos voces. Se escriben dos partes recitadas utilizando sonidos onomatopéyicos que imitan 

instrumentos de percusión, destacando la sílaba ta del grupo completo de sílabas, para 

acentuar los tiempos más importantes. Con la intención de marcar con mayor fuerza estas 

sílabas, escribe una segunda línea que canta sólo en los momentos en que aparece la sílaba 

antes mencionada. De esta manera crea un acento todavía más evidente (ejemplo 9). 
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Ejemplo9 
( c. 4 al 7) Uso de onomatopeyas reforzadas en los tiempos fuertes. 
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En el compás 10 se inicia la melodía cantada y el acompañamiento con el piano. A 

partir de este momento las dos voces cantan al unísono, mientras que el acompañamiento 

en el piano presenta acordes con disonancias y notas añadidas con el objetivo de que el niño 

se familiarice con nuevas sonoridades. Esta melodía está constituida por 4 frases 

rítmicamente iguales, que utilizan giros melódicos muy sencillos. Lo más interesante de la 

construcción de la melodía es el tratamiento del texto. De forma similar a otras de sus 

composiciones, Grau repite algunas de las sílabas con la intención de crear una especie de 

juego de palabras ameno (ejemplo 10). La intención didáctica de esto es ayudar a 

desarrollar una mejor dicción en los niños. Estos disfrutan y se divierten cantando una 

canción sencilla, sin darse cuenta que se esfuerzan en desarrollar sus habilidades 

lingüísticas. Esta melodía además es acompañada por una fórmula eurítmica. Esta mantiene 

el ritmo realizado en la introducción, pero cambia las palmas sobre el pecho para ahora 

combinar chasquidos y palmadas con tres dedos. Esta parte se repite manteniendo el 

material musical, pero con un nuevo texto (ver ejemplo 10). 



Allegre 
D 

A lo lo los ca 
de 

e P e 

I 

ca- bles 
de diez, 

del pos - te 
tres vue - lan 

Ejemplo 10 

co co co co- mien - zan a 
para para pa - r~o- tro 

( anacrusa c. 11 al 13) Creación de juegos lingüísticos por repetición de sz1abas. 
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lle -
lu -

La parte B está construida utilizando un compás la mitad de largo que el usado en la 

parte anterior (3/8). Se mantiene la duplicación de algunas sílabas, y la tonalidad. También 

conserva la constitución de la melodía en cuatro frases con giros melódicos similares. De 

esta manera se mantiene un alto grado de coherencia entre las partes, facilitando el 

entendimiento y la memorización por parte de los coralistas. La fórmula eurítmica mantiene 

su estructura, ahora utilizando sólo palmadas con tres dedos. Se canta dos veces más, 

variando sólo el texto y manteniendo la música igual. Destaca la tercera repetición, donde 

se crea un juego de palabras de una manera similar a como se ha venido haciendo durante 

la pieza; con la particularidad de que la dificultad es un poco mayor. Este juego de palabras 

es casi un trabalenguas para niños pequeños, y sin duda es un gran ejercicio lingüístico 

planteado de una manera original y amena que permite que el niño lo aborde sin perder 

interés ( ejemplo 11 ). 
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di vi di vi di di - vi - dir su - mar res - tar mul - ti - pli - ti - pli - car su-mar res -

Ejemplo 11 
( anacrusa c. 32 al 35) Creación de juegos lingüísticos por repetición de stlabas. 

La pieza culmina retomando las onomatopeyas presentadas en la introducción, pero 

ahora utilizando el ritmo de la parte B. Dado que el ritmo y los sonidos son conocidos, se 

introduce un nuevo cambio, esta vez en la fórmula eurítmica. La variación más importante 

ocurre en los pies, creando un ritmo asimétrico al percutir con los talones la primera y la 

última corchea de un compás de 3/8. La corchea intermedia es percutida por una palmada 

con tres dedos. Esta irregularidad en el ritmo de los pies contrasta fuertemente con el ritmo 

que venían haciendo. Por ende el comprenderlo y ejecutarlo correctamente representa un 

avance en las capacidades psico-motoras de los niños (ejemplo 12). El ritmo cambia hacia 

el final, percutiendo todas las corcheas con palmas y pies para terminar saltando sobre los 

dos pies. 

ta ca ta ta cu ta cu ta cu 

Ejemplo 12 
(anacrusa c. 41 al 43) Variación de lafórmula eurítmica. 
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2-6.- Marcha de la Creatividad 

En esta ocasión se seleccionó toma un texto muy alegre de Rosas Marcano. En él se 

describe la creatividad y la felicidad propia de los niños pequeños. Grau compone una pieza 

muy alegre que resalta esta atmósfera general. Inicia su pieza con una introducción 

realizada por el piano. Esta parte introductoria está basada en el material musical de la 

primera parte, y está adornada por muchas disonancias, que junto a una articulación 

staccatto, producen un efecto saltarín y juguetón que describe la felicidad de un niño 

pequeño. El acompañamiento de la mano izquierda presenta algunas síncopas que generan 

un ritmo danzante. 

La primera parte inicia en el compás 10. La melodía es de carácter alegre y festivo, 

y está escrita en tonalidad mayor. Nuevamente se utiliza el recurso de la repetición de 

sílabas y palabras para crear un ambiente ameno. Igual que en la pieza anterior, estas 

repeticiones crean juegos de palabras que desarrollan las capacidades lingüísticas del 

coralista. De la misma manera, la melodía está constituida por cuatro frases de igual ritmo y 

giros melódicos similares. Esta parte presenta un acompañamiento eurítmico sencillo, en el 

cual se alternan chasquidos que marcan los pulsos del compás; con percusión en los pies 

que marcan dos semicorcheas en un tiempo débil. Esta manera de escribir para los pies 

genera un pequeño salto que describe visualmente a un niño alegre (ejemplo 13). 



pies en tiempo débil pies en tiempo débil 

soy por - que vi - YO so - ñan - do hum! por - que vi - YO so 
más ha - go go go go ron - da hum ! ha - go go go go 
tar las ma - nos que sa - lu - dan hum! a quien nos ve pa 

c. 

Ejemplo 13 
( c. 14 y 15) Repetición de sílabas y asociación retórica entre el carácter y la fórmula 

eurítmica. 
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-

-

En el compás 19 se inicia la segunda parte, escrita en tonalidad menor. La melodía 

está construida de forma tal que en su primera frase se repite varias veces la palabra mucha, 

creando la sensación de gran cantidad lo cual destaca de una manera retórica el sentido del 

texto. Esto ocurre nuevamente en la frase siguiente con la palabra escribo, significando que 

se escribe mucho. Basado en estas dos ideas se construye el material melódico de esta 

parte. Este es acompañado por una fórmula eurítmica que combina palmadas con tres dedos 

y percusión con los pies (ejemplo 14). 

l,,;, 1::~1:C e ~:::;:7;:,:7;:o:,: 
Yo in - ven - to cuan - do sue - ño mu - chas mu - chas mu - chas mu - chas mu - chas co - sas des -

Yo to - mo las pa - la - bras las pa - la - bras las pa - la - bras a - prendí - das in -

Ejemplo 14 
( anacrusa c. 19 al 21) Manejo de la repetición asociada al sentido de la palabra. 
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Estas dos partes se repiten con textos diferentes y según el siguiente esquema 

general: 

Introducción lra Parte 
(texto 1) 

c. 1-9 c. 10-18 

2da Parte 
(texto 1) 
c. 19-28 

lra Parte 
(texto 2) 
repetido 

.. 

2da Parte 
(texto 2) 
repetido 

lra Parte Parte Final 
(texto 3) 
Repetido c. 30-47 

La parte final está basada en la estructura rítmica de la primera parte, pero 

utilizando una melodía nueva en tonalidad menor. En ella se repite la frase invitan a cantar 

a quien nos ve pasar. El compositor explota al máximo la repetición de esta frase con la 

intención de contagiar al oyente una alegría y una necesidad de cantar y bailar. Esta sección 

está concebida para dos voces, las cuales cantan de manera alternada. En el compás 39 las 

semifrases que alternan las dos voces son más cortas, dando una sensación de aceleración 

de la velocidad, la cual anticipa el final de la obra. 

La pieza finaliza con un acorde prolongado de tres notas con la presencia de la 

tercera de picardía, lo cual hace que esta culmine en tonalidad mayor, dejando en el oyente 

una sensación de luminosidad y alegría (ejemplo 15). La fórmula eurítmica empleada al 

inicio de esta parte final, es la misma que la utilizada en la primera parte. En el compás 39, 

conjuntamente con el cambio melódico antes mencionado, se produce una variación de la 

misma. Ahora los pies marcan el ritmo contenido en la segunda voz, mientras que los 

chasquidos el de la primera voz. Este ritmo cambia una vez más, preparando el final de la 

obra. En él los chasquidos ejecutan un ritmo continuo de semicorcheas que define 
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enérgicamente este final (ver ejemplo 15). Estas variaciones fomentan el desarrollo de la 

coordinación e independencia corporal. 

ven - to can - tar. ________________ _ 

Ejemplo 15 
( c. 44 al 47) Uso de la tercera de picardía con un divise en la primera voz. La fórmula 

eurítmica contribuye al carácter enérgico y alegre. 

2-7.- Brujas y Hadas 

Brujas y Hadas fue compuesta dos años después (2001) del resto de la obras de este 

ciclo. En esta ocasión el texto de Rosas Marcano trata el tema del miedo infantil ante las 

brujas, y por asociación, el miedo a la oscuridad. El texto trata de afrontar y eliminar este 

miedo, y es manejado de una manera alegre y amena. Grau se basa en este carácter para 

crear una obra que fundamentalmente tiene el objetivo de divertir tanto al coralista como al 

oyente. La obra está dividida en dos partes: la primera (c. 1-27) está escrita en 6/8, y 

presenta una alegre melodía cantada. Además presenta un cifrado para instrumentos 

acompañantes, y una fórmula eurítmica sencilla que alterna percusión en pies ( en cada 

pulso), palmas contra el pecho y chasquidos. 
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Resalta el compás 11 por la presencia de dos elementos importantes. El primero es 

el texto, el cual contiene una expresión coloquial venezolana que significa en este caso que 

las brujas desaparecieron (se fueron para el carrizo). Esta expresión tiene una contraparte 

de igual significado pero más grosera. Estas dos expresiones varían sólo en la palabra final, 

que además empieza con la misma sílaba (carrizo/carajo). En sintonía con la intención 

" 
burlona y amena, la frase se presenta deteniéndose en la primera sílaba de la palabra 

carrizo, para luego completarla. Así crea una pequeña zozobra en el oyente por la 

posibilidad de escuchar la versión grosera de la expresión. Este momento destaca al utilizar 

un movimiento alternado de los hombros, que fomenta el desarrollo de su esquema corporal 

y su lateralidad (ver aprendizaje de las habilidades motoras, cap. 1) (ejemplo 16). 

CH CH CH CH CH CH Hombros MCP - D l D CH 

'; : ; : :: .b : .h ~ 
cuan - d<1_,a - lum - bra - ron las ca - lles 

Ejemplo 16 
( c. 9 al 12) Empleo de una frase coloquial con fines artísticos. 

En sintonía con lo anterior, el compositor también utiliza nuevos elementos 

eurítmicos no presentes en obras anteriores. Uno de ellos es el presentado en el compás 24: 

la melodía canta la palabra vuelan, mientras que los coralistas hacen un gesto de subir y 

bajar imitando el vuelo con las palmas abiertas (ejemplo 17). 



imitar con las palmas 
abiertas el vuelo 

MCP - D l D !~ MCP - D l D ~ ~ ~ 

c. 
Ejemplo 17 

( c. 24 al 27) Nuevos elementos eurítmicos. 
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Inmediatamente después se inicia la segunda parte (c. 28-51). Esta está concebida 

para dos voces, y tiene la particularidad de que no hay líneas melódicas. Ambas voces 

susurran, hablan y gritan el ritmo y el texto, incluyendo así elementos de música aleatoria 

(registro libre). Esta parte es iniciada por un acompañamiento en el piano, al tiempo que se 

inicia una nueva fórmula eurítmica. El piano presenta un ritmo constante que recuerda el 

ritmo del son cubano. Sobre este acompañamiento los coralistas marcan los pulsos con los 

pies, moviendo los hombros hacia delante con el mismo ritmo que los pies (ejemplo 18). 

1 1 

r r r r 1 r r r r 1 

D I D I 

" 

l.: .. _: ..-: .. _: ..-: - -.. 
1 ------- 1 -------

Ejemplo 18 
( c. 28 y 29) Acompañamiento con ritmo bailable en el piano. 

Basado en lo anterior se presenta la línea recitada que tiene la función de 

acompañamiento, y que es cantada por la segunda voz. Esta línea está basada en sonidos 
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onomatopéyicos que imitan instrumentos de percusión, y las palabras brujas y hadas. 

Luego aparece la línea principal recitada por la primera voz. Esta presenta el resto del texto 

empleado. El compositor crea variación en esta línea manejando las dinámicas y 

contrastando diferentes caracteres. Destaca el uso de recursos vocales como el glisando, el 

cual es empleado generalmente en sentido descendente y con la intención de imitar 
c. 

expresiones y giros presentes en alguna conversación. En los compases finales las dos 

voces exclaman el mismo texto: Yo no creo en brujas hadas, pero de que vuelan vuelan .. . 

Este texto con sentido burlón y alegre, forma parte de una expresión coloquial utilizada en 

venezuela que afirma la existencia de algunos eventos inexplicables. El gesto que imita el 

vuelo es nuevamente empleado en este final (ejemplo 19). 

® 
~ 

D D 
> > > > > 

ba cum cam ba pe ro de que vue lan vue - lan. 

> > > > > 

ba cum cam ba pe ro de que vue lan vue - lan. 

--- ---
Ejemplo 19 

(c. 49 al 51) Nuevos elementos eurítmicos. 
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3.- Mi Barquito de Papel 

Al igual que Jesús Rosas Marcano, Carlos Izquierdo es un poeta venezolano 

dedicado a la docencia y a la infancia. Sobre textos de este poeta Grau compone una 

sencilla canción para dos voces iguales con acompañamiento eurítmico. Esta inicia con una 

pequeña sección introductoria de siete compases, donde se presenta la fórmula eurítmica la 

cual consiste en percusión con los pies marcando los tiempos fuertes de cada compás, 

combinado con palmadas sobre las piernas marcando los tiempos débiles. En esta sección 

introductoria también inician a tocar los instrumentos acompañantes, dada la presencia de 

un cifrado en tonalidad menor. 

Seguidamente se presenta la primera melodía. Esta consta de dos frases 

descendentes muy parecidas que repiten el texto mi barquito de papel. Esta melodía 

continua siendo cantada por la segunda voz, acompañando a la melodía principal cantada 

por la primera voz. Esta última es de carácter alegre e infantil, y se repite dos veces. 

Destaca el uso de tresillos, necesarios para hacer coincidir los acentos más importantes de 

las frases con los primeros tiempos de cada compás. De esta manera se acentúan las frases 

de manera natural ( ejemplo 20). 
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l 1 l l 1 l l 1 l l 1 

11 1 11 1 1 1 1 1 

.,,. - - - -
._¡ -Me que - - dé mi - ran-do~el cie - lo y so -

" - -- -
"'._¡ .. .. ... .. -

mi bar - qui - to mi bar - qui - to de pa - pe! mi bar - qui - to mi bar - qui - to 

.. 
Ejemplo20 

(anacrusa c. 10 al 12) Melodía acompañante en la segunda voz. 

Al finalizar la presentación de estas dos únicas melodías de la pieza, se inicia una 

parte extensa que sólo recita el texto con un ritmo preciso. Igualmente concebida para dos 

voces, la primera presenta el resto del texto. El tratamiento del ritmo respecto al texto es 

silábico. La segunda voz por su parte recita una misma fórmula rítmica que contiene el 

mismo texto, y que se repite a manera de ostinato. La particularidad de esta sección es la 

indicación del compositor: Malandrea 'o. Esta indicación sugiere una entonación de la parte 

recitada imitando la de personas de bajos fondos, delincuentes y ladrones propios de 

ciudades capitales. Utilizando estas imágenes, y basados en el hecho que la parte no 

presenta una entonación determinada, se podría pensar en interpretar la parte completa 

sintiendo un ritmo de rap (ejemplo 21). La euritmia que acompaña se basa en una 

combinación sencilla de pies y chasquidos. 
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Chasquidos 

Malandrea'o J = 80 
3 d 

me que - dé mi - ran-d<1_,al cie - lo y y so - ñé con na - ve - gar ba-josl a -

de pa - pel 
me que - dé con un bar - qui - to y so -

Ejemplo 21 
(c. 16 al 18) Parte recitada con carácter Malandrea'o. 

Esta parte está dividida por secciones. Cada una de estas viene determinada por un 

cambio en el texto, el cual además presenta un ritmo distinto. El único elemento constante 

es el acompañamiento de la segunda voz. La estructura resultante es la siguiente: 

Introducción lra 2da Parte lra Parte 2da Parte Coda 
Parte 

Sección Sección Sección Sección (1 tono más alto) (sólo sección D) 

A B e D 
c. 1-7 c. 8- c. 17- c. 22- c. 31- c. 35- c. 47-52 c. 53-60 c. 61-

16 21 30 34 46 66 

Durante la segunda parte, después de tres secciones donde la segunda voz mantiene 

su ostinato, ambas voces recitan al unísono en la sección D. De esta manera se enfatiza un 

texto ciertamente muy importante dentro del contexto de la pieza. Este texto dice: Soy 

capitán de este barco, mi barquito de papel (ejemplo 22). Luego de concluir esta sección se 

presenta nuevamente la melodía con su correspondiente contracanto, tal y como se presentó 

en la primera parte, con la única diferencia que se encuentra un tono más arriba. Este 
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recurso crea expectativa en el oyente, manteniendo su atención en el transcurso de la obra. 

Desde la sección C, y durante el resto de la obra la fórmula eurítmica combina pies y 

palmadas. Hasta este punto el ritmo es igual al de la introducción, sólo que las palmas ahora 

no percuten sobre las piernas sino palma contra palma (ver ejemplo 22). 

Palmas 

de_es - te bar - co mi bar - qui to 

de_es - te bar - co mi bar - qui to 

Ejemplo22 
( c. 35 al 37) Uso de unísono para enfatizar el texto. 

Culminada esta segunda presentación de la melodía se vuelve a recitar el texto 

perteneciente a la sección D, igualmente al unísono. La fórmula eurítmica ahora realiza 

palmadas y pisadas en todos los tiempos del compás. Resalta entonces como el compositor 

maneja esta fórmula con la finalidad de agregar energía en la medida que transcurre la 

pieza; desde una fórmula muy sencilla utilizada al inicio de la segunda parte, hasta esta 

última. Esta complicación gradual permite el claro entendimiento de las nuevas dificultades 

por parte de los coralistas. Culmina la obra con una pequeña coda que está basada en la 

frase más importante de la obra, y que da nombre a la pieza. Repitiendo algunas de sus 

sílabas, se crea un juego de palabras ameno que anuncia el final de la pieza ( ejemplo 23 ). 
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Palmas 

de pa - pel. 

de pa - pel. 

Ejemplo23 
( anacrusa c. 63 al 66) Uso de repetición de sílabas. 
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CAPITULO III 

1.- La Obra de Alberto Grau Destinada a Niños de 

Edad Escolar (8-12) 

Este nuevo grupo abarca obras que presentan niveles de dificultad un poco más 

elevados que aquellos presentes en las obras del capítulo anterior. Respecto a algunos 

recursos composicionales, se observa un manejo similar al encontrado en las piezas del 

capítulo 11. Sin embargo Grau hace hincapié en otros aspectos de gran importancia. Las 

dificultades musicales manejadas por Grau están en sintonía con conductas características y 

limitaciones del Estadio de las Operaciones Concretas documentadas por Piaget en su 

Teoría del Desarrollo Cognitivo (ver Capítulo I). 

En este sentido el compositor continua incorporando progresivamente las 

dificultades, generalmente presentándolas una a una. Esta técnica de composición se 

mantiene coherente con el pensamiento unidimensional descrito por Piaget (cap. I). Esto, 

junto al tratamiento silábico del texto en sus melodías, son recursos comunes en estas 

piezas y las del capítulo anterior. Sin embargo se emplean estructuras un poco más 

complejas y métricas irregulares (con alternancia de métricas distintas), relacionadas con la 

adquisición de los conceptos de Número y Longitud. Según Piaget estos conceptos son 

adquiridos y desarrollados por niños que se encuentran en el Estadio de las Operaciones 
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Concretas. Es así como Grau compone música adecuada para el desarrollo de niños que se 

encuentran dentro de estas edades, reforzando así las ideas planteadas por Piaget. 

Por otro lado estas obras contienen melodías que presentan mayores dificultades en 

su construcción interválica. Esto refleja una preocupación por un desarrollo progresivo de 

" 
las habilidades auditivas de los coralistas a los cuales van destinados estas obras. En el 

mismo orden de ideas, estas piezas están concebidas para dos o tres voces. La 

simultaneidad de dos o tres líneas melódicas distintas crea una gran "paleta" de 

combinaciones posibles para el compositor. Así se pueden crear combinaciones rítmicas, 

armónicas, antifonales, entre muchas, que contribuyen al producto artístico, al tiempo que 

se desarrollan las capacidades auditivas de los coralistas. 

Contenidas en este grupo de obra se encuentran piezas que emplean textos en 

idiomas distintos al castellano. Esto contribuye con el desarrollo de las capacidades 

lingüísticas de los coralistas, haciéndolos individuos más versátiles y con una visión más 

amplia del mundo. Además Grau concibe estas obras sin dejar a un lado el elemento de 

diversión, el cual constituye un estímulo fundamental en sus obras (ver Alberto Grau y el 

proceso de aprendizaje, cap. 1). 
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2.- Si En Este Momento Te Duermes, Querube! 

Esta canción pertenece al Ciclo de Piezas Infantiles con Textos de Jesús Rosas 

Marcano (ver cap. 11). Está ubicada en este capítulo debido a las dificultades melódicas que 

presenta. Esta pieza es una canción de cuna sin acompañamiento eurítmico. Aún cuando 

presenta un acompañamiento de piano, el compositor especifica que es opcional pues puede 

ser acompañada con cuatro o guitarra. La atmósfera producida por esta pieza es de 

tranquilidad y sosiego, propicio para dormir a un niño. Componiendo en la tonalidad de la 

menor, Grau escribe para una voz. Esta puede ser cantada por un solista o por un coro al 

unísono. Esta obra está conformada por tres partes principales según la siguiente 

distribución: 

Introducción 
c. 1-8 

Parte A 
c. 9-17 

Parte B 
c. 18-27 

Parte C 
c. 28-37 

Coda 
c. 38-45 

La pieza inicia con una hermosa introducción ejecutada por el piano. Se emplea un 

registro agudo buscando sonidos suaves que preparan la atmósfera en la que aparecerá la 

melodía. El texto que se canta posteriormente está lleno de imágenes que se encuentran en 

las alturas como nubes, astros y galaxias. La introducción del piano de alguna manera 

anticipa estas imágenes al utilizar su registro agudo. Esta inicia con la indicación a tempo 

ad libitum, ofreciendo libertad al intérprete, marcando el inicio de la primera parte de la 

obra. La melodía es sumamente lírica y abarca un registro medio-agudo de una octava ( de 

mi a mi). Se utilizan muchos tresillos con el objetivo de distribuir todas las sílabas del texto 

respetando la acentuación correcta de cada palabra. Esta melodía consta de dos frases que 
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se repiten con algunas variaciones, y cada frase presenta un detallado uso de notaciones 

interpretativas como articulaciones, reguladores de dinámica, velocidades y acentos. 

En el compás 18 se inicia la segunda parte de la obra. La manera como está 

compuesta esta segunda melodía es diferente a la parte anterior. Aquí el compositor creó 
f. 

una frase melódica que desarrolla a manera de progresión descendente. En cada progresión 

aparecen ciertas variaciones, creando una melodía muy coherente que consta de cuatro 

frases. El registro empleado es un poco más agudo, y logra momentos de gran belleza e 

inspiración. Al igual que ocurre en la introducción, el uso de registros agudos se 

corresponde con las imágenes descritas en el texto. 

La tercera parte presenta un tempo más rápido, y al igual que en las partes 

anteriores, la melodía está conformada por cuatro frases. Destaca la pausa que aparece en la 

mitad de esta parte. Esta corta pausa es expresiva y tiene la intención de separar el texto de 

las dos últimas frases por tener un sentido un poco diferente. Este es el único texto que 

habla de lo que ocurrirá al día siguiente, mientras que lo anterior se refiere al momento en 

que el niño se duerme. Para finalizar se retoma el material melódico presentado en la parte 

A, incluso con el mismo inicio ad libitum; finalizando con una pequeña línea melódica 

ascendente en el piano, que pareciera describir el viaje en sueños del niño dormido. 
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3.- Ríete 

Para componer esta obra, se utilizaron fragmentos del poema Nanas de la Cebolla 

de Miguel Hemández. Con este texto Grau compone una canción para dos voces claras con 

acompañamiento de piano. (El compositon realizó una reducción de esta pieza a una sola 

voz con acompañamiento de piano la cual se ha incluido en el anexo final. Entre las dos 

versiones la única diferencia es la presencia de la segunda voz, dado que el resto del 

material musical es exacto.) Esta es una canción de carácter muy alegre cuya estructura es 

estrófica. Esta viene dada por la sucesión de pequeñas secciones de música y texto 

diferentes, que alternan texturas homorrítmicas y polifónicas. Esta estructura se presenta a 

continuación: 

Introducción Estribillo 
A 

c. 1-2 c. 3-6 

Estrofa 1 
B C 

c. 7-10 c. 11-
15 

Estribillo 
A 

c. 16-17 

Estrofa 2 
C' D 

c. 18-
22 

c. 23-
26 

Estribillo 
A 

c. 27-30 

Final 

c. 31-
41 

En esta pieza destaca el particular manejo de la tonalidad, que fomenta un desarrollo 

de las capacidades auditivas de los coralistas. Utilizando la nota fa como centro tonal, se 

varía la constitución de los acordes de algunos grados de la tonalidad, creando una escala 

nueva ( ejemplo 24 ). 

• 1,- • 
#- -• -

Ejemplo24 
Nueva escala sobre la cual está construida la obra. 
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Así el cuarto grado, que normalmente es un acorde de si bemol mayor, es aquí un 

acorde de si menor. Esto genera una serie de ambigüedades armónicas. Una de ellas es la 

falsa relación entre el fa sostenido contenido en este acorde contra el centro tonal que es fa 

natural. Por otro lado el tritono mi-si bemol que define el acorde de do mayor séptima 
~ 

como el acorde dominante, deja de existir, para ubicarse entre el fa y el si natural, 

definiendo así un acorde de sol séptima. No obstante en ocasiones este si se presenta 

bemolado pues Grau utiliza un acorde de mi bemol mayor como acorde de séptimo grado. 

Esto hace la ambigüedad armónica todavía más acentuada dado que la sensible de fa 

desaparece pues ahora se encuentra a una distancia de un tono (mi bemol). Esto conlleva a 

que el acorde del quinto grado sea menor (do menor). 

Basado en esta escala, y utilizando los acordes antes descritos, se crea una melodía 

de carácter alegre y amena basada en una división irregular del compás de 4/4. Las 

corcheas de este compás están organizadas en tres grupos: tres, tres y dos. De esta manera 

se crea un ritmo enérgico y danzante. Nótese que estas estructuras irregulares comienzan a 

estar presentes en estas obras, dado que estos niños manejan los conceptos de Longitud y 

Número (ver cap. 1). Utilizando esta división irregular, el compositor da inicio a su pieza 

con una pequeña introducción de dos compases tocada por el piano. Posteriormente canta el 

coro a dos voces, presentando la melodía anteriormente descrita y marcando el inicio del 

estribillo (sección A). Con esta melodía es presentado un acompañamiento con chasquidos 

en ambas manos. Las manos deben chasquear sus dedos cuando aparecen silencios en la 

melodía. De esta manera se percuten todas las corcheas del compás, bien sea con 

chasquidos o con la voz (ejemplo 25). 
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Chaquear con ambas manos 

~ 
F b F E~ 
mf~=== = 

= 

Rí-e-te ni ño rí - e, rí - e - te ni ño rí - e, 

Ejemplo25 
( c. 3 y 4) Acompañamiento eurítmico con chasquidos. 

En el compás 7 se inicia la primera estrofa. Esta se divide en dos partes. En la 

primera (sección B) se compone una melodía basada en el mismo texto: ríete niño, ríe. Esta 

melodía es acompañada por un contracanto que produce una textura polifónica. Este 

contracanto generalmente interviene en los momentos en que la melodía presenta silencios. 

De esta manera se logra un efecto antifonal de carácter ameno con el cual se crea un juego 

infantil. Aquí se evidencia la necesidad de organizar subgrupos dentro de la masa coral. 

Esto minimiza el comportamiento egocéntrico de los niños, fomentando el sentido de 

pertenencia y el trabajo en equipo. Los chasquidos que acompañan la línea de canto están 

ubicados siguiendo el mismo criterio de la parte anterior. Pareciera que la asignación de los 

chasquidos estuviera referida a la primera voz, dado que en esta parte la voces cantan con 

ritmos distintos (ejemplo 26). 



69 

3 
F b F E~ 

.,,,j\ i p -
1 

Melodía . - - ., ., 
~ 

' -
t. r ,., 

rí e - te m ño 

j\ 1 l 

• ' Contracanto - • a 

' -· "'t. ·-
ni - ñi ..... to ni - ño rí e 

Ejemplo26 
( c. 7 y 8) Efecto antifonal. 

En el compás 11 aparece un nuevo material musical que contiene un texto diferente. 

La métrica utilizada en esta parte (sección C) es regular, y el acompañamiento de la 

segunda voz presenta un ritmo distinto a la melodía principal. Este acompañamiento 

conserva el texto de las partes anteriores, mientras que la primera voz canta el nuevo texto. 

En esta se toma el texto ríete niño, ríe y se mantiene durante casi toda la sección, bien sea 

como el texto principal o como, en este caso, uno que acompaña. Los chasquidos 

nuevamente son asignados a los espacios en silencio de la melodía principal. Posterior a 

esto, se reexpone el estribillo. 

En el compás 18 se inicia la segunda estrofa. Esta tiene tres particularidades: la 

primera es la ausencia de chasquidos; la segunda es la ausencia de la frase ríete niño, ríe; y 

la tercera es una velocidad más lenta. Todo esto tiene la finalidad de crear un contraste con 

lo anterior. En esta estrofa se presenta el resto del texto utilizado en esta obra. Su primera 

parte (sección C') utiliza un material armónico y melódico muy similar al empleado en la 

sección C. Aquí la primera voz mantiene la melodía principal mientras que es acompañada 

por la segunda voz, empleando el mismo texto pero con ritmos distintos. En la parte 
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siguiente (sección D) ocurre lo mismo pero utilizando un material melódico distinto. Luego 

de esto el estribillo es cantado por última vez. Este inicia con la velocidad de la segunda 

estrofa (más lenta) y poco a poco va acelerando hasta llegar a su velocidad original. 

La parte final inicia en el compás 31 y está basada en la música compuesta para el 

" 
estribillo. Destaca el tratamiento rítmico en los compases 35, 36 y 37. En estos se combinan 

en algunos momentos los silencios en una voz con el canto en la otra. De esta manera se 

crea un efecto antifonal muy rápido que da la sensación de agilidad y energía. Estos son 

atributos propios de los juegos de niños. Por ende de alguna manera se encuentran descritos 

en la obra. En estos compases intervienen en mayor número los chasquidos en los dedos, 

contribuyendo al efecto deseado (ejemplo 27). 

35 F f b f F f El, f F f b f F 
p f 

TÍ - e TÍ - e siempre TÍ - e TÍ - e TÍ - e 

p f> 

e - te TÍ e siempre TÍ-e-te TÍ e siempre TÍ-e-te TÍ e siempre 

Ejemplo27 
(c. 36 al 38) Efecto antifonal ágil y ameno. 
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Esta pieza finaliza con una serie de efectos vocales. Estos tienen la intención de 

imitar momentos determinados de la vida diaria. El primero de ellos es un efecto de soplo 

percutivo utilizado generalmente para llamar la atención de otra persona (Pst) . 

Seguidamente, y con un tresillo de semicorcheas, se exclama la palabra ¡Ríete! La 

intención de Grau, según su nota al pie de la página, es el despertar a alguien y 
c. 

entusiasmarlo a que sonría. Esto se corresponde con la dedicatoria de la pieza, en la cual se 

expresa que esta es una "canción de cuna para NO dormir a mi primer nieto". En el 

mismo orden de ideas, y para concluir la pieza, se emplea un efecto de ronquido suave que 

es interrumpido por un soplo percutido similar al anterior. De esta manera se produce la 

sensación de que alguien que duerme es despertado. Entre estos dos pequeños bloques de 

efectos aparece un acorde de cuatro notas que presenta un divise en cada voz. Este es un 

acorde mayor con el sexto grado añadido, muy común en los finales de las piezas del 

compositor (ejemplo 28). 

e .b .b f orte 
r 3--, D F e Lento > I':\ 

rí te! 
m pss_ 

- e - rí e! -
I':\ 

rí '¡--" --------
m pss _ 

te! - e . 

Ejemplo28 
( c. 40 al 42) Al final de la obra se utilizan efectos vocales especiales y acordes con divise. 
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4.- El Barquito 

El Barquito es una pieza escrita para dos voces iguales, basada en una canción 

popular venezolana. Esta obra, al igual que otras como Cinco Canciones Basadas en el 

Poema de El San Pedro, y La Cucaracha~ son compuestos con la intención de presentar 

canciones que pertenecen al acervo, de una manera novedosa. En este caso El Barquito está 

construida a la manera de un tema con variaciones y tiene 5 secciones. En la primera parte 

se presenta el tema completo, sobre el cual se generarán algunas variaciones átmicas y 

melódicas en cada parte subsiguiente, que presentan cada una un texto distinto proveniente 

de las estrofas originales de la canción. El tema con variaciones como forma musical es 

apropiado para ser empleado con niños de estas edades, dado que introduce cambios 

progresivos partiendo de una melodía sencilla. Esto se encuentra en sintonía con el 

pensamiento unidireccional de niños pequeños en desarrollo. Sin embargo resalta el hecho 

que en cada variación se introducen varios cambios a la vez, constituyendo así un nivel 

superior al observado en el tratamiento de las piezas del capítulo 11. Esta pieza se desarrolla 

según el siguiente esquema: 

Parte A 
Tema 

c. 1-10 

Parte B 
1 ra Variación 

c. 11-18 

Parte C 
2da Variación 

c. 19-26 

Parte D 
3ra Variación 

c. 27-33 

Coda 

c. 34-43 

La parte A contiene al tema principal. En el primer compás se introduce el ritmo 

realizado por los pies, que coincide con el pulso métrico. En el siguiente compás se añaden 

chasquidos al ritmo ya presentado, los cuales marcan el contratiempo de cada pulso 
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(ejemplo 29). Estos dos compases funcionan como una introducción. Sobre esta base 

eurítmica el tema es presentado cantado por la primera voz. La segunda voz realiza un 

contracanto que genera una textura por lo general homorítmica. Al culminar la presentación 

del tema se sucede la primera variación. 

Chasquidos 
Manos 

Ejemplo29 
( c. 1 y 2) Fórmula eurítmica inicial. 

La transformación fundamental que marca el inicio de esta primera variación (parte 

B) viene dada por un cambio en la métrica utilizada. En contraste con aquella empleada en 

la parte previa (binaria 4/4 ), esta se basa en una métrica ternaria de doce corcheas 

agrupadas en cuatro pulsos de tres corcheas (12/8). El ritmo corporal creado para 

acompañar esta parte igualmente hace coincidir los pulsos con el ritmo de los pies, ahora 

haciendo dos palmadas de contratiempo por cada pulso. En cuanto a las líneas melódicas, el 

tema sufre sólo una pequeña variación rítmica, mientras que el contracanto de la segunda 

voz presenta algunos trazos de textura polifónica (ejemplo 30). 



., ., ., ., 

dos tres cua - tro 

u chi qui na 

., 

> 

se - ma 

--==== 

., 

nas 

chi qui ti ti qui nas 

Ejemplo 30 

., ., 

pa - sa 

pa - sa 

( c. 12 y 13) Cambio de un pulso binario a uno ternario. Contracanto con trazas de 
polifonía 
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ron 

ron 

El cambio de unidad métrica es, de nuevo, la variable que determina el cambio de 

partes, estableciendo la segunda variación. Aquí esta vuelve a ser binaria pues se definen 

cuatro pulsos de blanca ( 4/2). El ritmo es tratado de una manera ligeramente distinta a las 

partes anteriores, dado que los pies no marcan el pulso de blanca, sino que presentan una 

rítmica un poco más complicada y de mayor riqueza. En cuanto al aspecto melódico, el 

tema sigue siendo cantado por la primera voz, y presenta una importante variación tanto 

rítmica como melódica. La segunda voz canta una línea melódica que genera una textura 

cada vez más polifónica (ejemplo 31). 

> 

crescendo poco a poco 
> - > 

mf 

so les tor - men ra - ca nes pa - sa ron 

mf 

so qui ti qui les tor- men tas y_hu-ra - nes pa - sa ron 

Ejemplo 31 
(c. 20 y 21) Fórmula eurítmica más compleja. Textura aún más polifónica. 
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En esta parte D (tercera variación) se presenta la cuarta y última estrofa de la 

canción original. Esta estrofa es cantada de manera incompleta utilizando la métrica y el 

ritmo corporal de la primera parte. Sin embargo el tema contiene profundas variaciones 

melódicas. Además existe una profunda diferencia en el contenido los textos: aquellos 

utilizados en las tres secciones anteriores narran parte de las aventuras del barquito, pero en 
.. 

esta última este involucra directamente al oyente. Este momento es importante dentro del 

desarrollo del cuento, y es destacado por la presencia de un solista que marca el inicio de la 

quinta y última sección (coda). 

En el compás 34 se inicia la coda. Luego de la intervención del solista, el coro 

retoma la fórmula eurítmica de la parte D, cantando melodías originales de Grau que 

terminan en un acorde mayor con la sexta añadida. Este acorde es posible a través de un 

divise en cada voz (ejemplo 32). 

ti - co con - tar, ________________ _ 

Ejemplo32 
( c. 40 al 43) Acorde final con divise en cada voz y con el sexto grado añadido. 
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5.- Cinco Canciones Basadas en el Poema de 

El San Pedro 

El San Pedro es una suite musical conformada por cinco piezas que pueden ser 
c. 

interpretadas juntas o de forma individual. Esta obra fue merecedora en 1997 del premio 

FAMA otorgado por la Fundación Polar en Caracas, Venezuela. Se basa en la recopilación 

realizada por el maestro Vicente Emilio Sojo de la "Parranda del San Pedro" creada en 

tiempos de la colonia en las haciendas cercanas a Guatire y Guarenas, Estado Miranda, 

Venezuela. Esta parranda o fiesta bailable proviene de la leyenda en la cual una esclava 

llamada María lgnacia promete bailar todos los años en la fiesta de San Pedro, 29 de Junio, 

si este cura sus males. Al ser curada, ella junto a otros esclavos ("San Pedreros") rinden 

tributo a San Pedro cantando versos octosílabos alusivos a su condición de esclavos. 

En esta suite Grau sólo utiliza en tres de las cinco estrofas que conforman la 

transcripción original de Sojo; y el estribillo sobre las cuales se desarrollan las cinco piezas, 

creando momentos muy contrastantes. Cabe destacar que esta es una de las pocas obras en 

las cuales se incluyó una sección de ejercicios preparatorios basados en cada una de las 

piezas, exhortando a directores y educadores a preparar metodologías de ensayo 

adicionales. 
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5-1.- Si San Pedro se Muriera 

Esta pieza comienza presentando un motivo onomatopéyico que representa el 

sonido de las cotizas. Estos son los calzados típicos de los "San Pedreros" utilizados en la 

parranda del San Pedro. Este motivo también se vincula a la celebración tradicional pues 

ambos utilizan la métrica del 6/8 (ejemplo 33). Este motivo, que inicialmente es recitado, 

pasa progresivamente a ser cantado por la primera voz y luego por la segunda. Es sobre esta 

base rítmico-melódica que Grau desarrolla su melodía principal cantada por la primera voz. 

,8 11: J J J J J J IJ J J "1. J J -11 
cha ca ta cha ca ta cha ca ta ca ta 

Ejemplo33 
( c. 1 y 2) Utilización de onomatopeyas. 

Sigue una parte B basada en una métrica de 7/8. En esta, ambas voces cantan de 

manera homorítmica el mismo texto. La presencia de estas dos partes le confiere una 

riqueza rítmica a la obra, al contrastar una métrica regular (6/8) con una irregular (7/8). 

Desde el punto de vista armónico destaca el hecho de que en la parte A se utiliza un modo 

mayor, contrastando con el modo menor usado en la parte B. Luego de esta segunda parte 

se retoma la métrica de 6/8, empleando un trozo musical muy similar a la parte A (parte A') 

y que tiene una función de coda. Esta sección concluye con el motivo onomatopéyico 

inicial. Al final de la pieza se repite la obra, lo que permite reafirmar en el oyente las 
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melodías interpretadas. Obviando esta recapitulación, la estructura de la pieza es simétrica 

y de la forma: 

Motivo 
onomatopéyico 

c. 1-12 

Parte A 

c. 13-22 

Parte B 

c. 23-34 
~ 

Parte A' 

c. 35-45 

Motivo 
onomatopéyico 

c. 46-50 

Respecto a la rítmica corporal, destaca la coherencia del compositor al hacer 

coincidir los pulsos de cada compás con la rítmica en los pies. De esta manera se crea un 

camino para que el coralista entienda corporalmente las diferencias entre un compás regular 

de 6/8 y uno irregular de 7 /8. El ritmo asignado a las manos generalmente contienen los 

instantes del compás entre cada pulso. De esta manera se mantiene la idea de diferenciar 

físicamente los distintos momentos del compás (ejemplo 34). 

D A D 

- ra 

poi - vo sin com-pa - sión. Si San 

Ejemplo 34 

e 
= 

- dro se mu -

Pe - dro se mu -

> 

Manos contra el pecho 
D 1 

( c. 20, 22 y 23) Cambio de métrica y de fórmula eurítmica. 
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5-2.- El San Pedro Milagroso 

El San Pedro Milagroso es la pieza que logra el momento de mayor profundidad y 

serenidad en toda la suite. El texto es presentado en una serie de melodías construidas 

utilizando el modo menor eólico y presentcldas por dos solistas. Estas melodías se alternan 

y complementan entre sí de manera tal que pareciera una única melodía. Estas se 

desarrollan sobre un pedal articulado con la sílaba "mum", confiriéndole a la totalidad de la 

pieza un carácter místico-divino. Esta atmósfera tan particular realza el sentido de la poesía 

empleada. Al final de la obra se escribe una coda en la cual todo el coro prepara un 

momento importante en el que, con figuras de mayor valor, se destaca la frase "Santo 

Milagroso" (ejemplo 35). 

---==== 

es un san - to mi - la - gro - so. 

---==== 

es un san - to mi la -- gro so. 

Ejemplo35 
( c. 19 al 23) Enfasis en el texto al utilizar figuras rítmicas más largas. 

Desde el punto de vista de la percusión corporal, se utiliza sólo una fórmula 

compuesta por varios elementos eurítmicos. Los pulsos son asignados a los pies con la 

finalidad de sentir, con la totalidad del cuerpo, el ritmo de la pieza. En lo que respecta a las 
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manos, el ritmo final es preparado progresivamente en fórmulas rítmicas anteriores que 

parten de lo más sencillo. De esta manera se construye una vía a través de la cual se logran 

progresivamente mayores complejidades rítmicas. Esta fórmula es acompañada por un 

balanceo suave de la cabeza hacia arriba y hacia abajo. Este movimiento suave enfatiza la 

articulación del pedal, creando una atmósfera mística tanto sonora como visual ( ejemplo 

" 
36). 

do/cemente - -

Mu - m - mu - m 
CD CD Chasquido 

Manos contra el pecho 
D l D l 

Manos 

Pies 

CD En los tiempos 2 y 4, dejar caer la cabew hacia adelante, sobre el pecho 

Ejemplo 36 
(c. 1, 4 y 6) Pedal articulado combinado con distintas fórmulas eurítmicas. 

5-3.- Ponte el Gorro Peruchito 

Esta constituye la pieza de carácter más jocoso y alegre de la obra en su totalidad. 

Esta dividida en dos partes contrastantes. La primera se caracteriza por una doble 

articulación de la palabra más importante. El efecto semeja un tartamudeo burlón y 

divertido (ejemplo 37). Desde el punto de vista melódico pareciera que existieran dos 

melodías superpuestas, sin poder definir con precisión cual de ellas es más importante. El 

ritmo corporal escrito para esta parte presenta la particularidad de no asociar los tiempos 

fuertes del compás con los pies. Por el contrario, los pies ejecutan ritmos a contratiempo, 
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creando esa sensación de inestabilidad que potencia el efecto del hipo o tartamudeo descrito 

anteriormente (ejemplo 38). 

' 

Primera voz 

Segunda voz 

Manos 
Pies 

--

J J 1 
)b J ~ 

JI 7. ) J J 1 

=t) 
K: ~ J) 1 

San _ p Pe - dro co-mo e - ra e cal - vo .. 

Ejemplo37 
( anacrusa c. 1 y 2) Efecto de tartamudeo o hipo. 

8 J = 100 \,s 

~ -=== e F 

San_ p Pe - dro co-m<Le - ra e cal - Yo 

-=== 

San_ Pe - dro co - m<Le - ra cal - YO 

Palmadas 

Ejemplo38 

etc. 

simile 

lo pi -

simile 

lo __ pi -

( anacrusa c. 1 y 2) Efecto antifonal entre las voces en la primera parte de cada compás. 

La segunda parte esta escrita en ritmo de Gaita (6/8), continuando así el ambiente 

festivo de la pieza. Este es destacado por las figuras escritas para las manos, y es 

característico de este ritmo bailable típico de la región zuliana de Venezuela (ejemplo 39). 

La melodía principal se encuentra en la segunda voz, mientras que la primera presenta una 

fórmula rítmico- melódica que semeja el llamado de una madre solicitando que su hijo haga 
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algo que olvidó (en este caso que San Pedro se ponga el gorro). Esta forma de chanza debe 

ser reforzada al momento de interpretar la obra usando gestos alusivos. 

Manos contra el pecho 
D I D D I D 

11 11: rr J J rr J J : 11 
c. 

Ejemplo39 
( c. 1 O) Ritmo bailable trasladado a la fórmula eurítmica. 

Para finalizar se presenta una pequeña coda donde se reafirma la idea del regaño 

maternal. La segunda idea presente en esta coda es la de matar los mosquitos, lo cual 

también podría resolver el problema de ser picados por ellos con la utilización del gorro. La 

asociación de estas dos ideas concluye la pieza y deja entrever un carácter familiar en el 

trato con el santo. Esta familiaridad es muy común en la música venezolana relacionada 

con santos. 

En definitiva esta obra se estructura de la siguiente manera: 

Ira Parte 
c. 1-9 

2da Parte 
c. 10-37 

Coda 
c. 38-43 
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5-4.- El San Pedro de Mi Tierra 

Esta pieza presenta la estructura de una canción estrófica, alternando tres estrofas 

con un estribillo contrastante. Cada una de las estrofas presentan el texto utilizado en las 

tres primeras piezas de esta suite. Estas e~trofas aparecen en una primera parte (c. 1-12) 

cuyo carácter es más tranquilo y reflexivo. Los recursos armónicos y melódicos son los de 

mayor complejidad en toda la suite, debido a la utilización del modo melódico de Re 

menor, y a las disonancias producidas por el contrapunto de la segunda voz. Además la 

percusión corporal empleada añade una complejidad de gran interés artístico y potencial 

pedagógico. Esta fórmula sincroniza los pies con el pulso del compás. Basándose en esto se 

desarrolla el ritmo llevado por las palmas, creando una poliritmia con respecto a la melodía 

de ambas voces (ejemplo 40). 

Ejemplo 40 
( c. 3 y 4) Complejidad de la fórmula eurítmica. 
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La segunda parte (c. 13-22) contrasta significativamente con la antes descrita. En 

esta el carácter es mucho más alegre y vivo. Se utiliza la tonalidad en sol mayor, lo cual 

implica tanto un cambio de centro tonal como un cambio de modo armónico, además la 

relación armónica entre las dos voces es mucho más sencilla. Respecto a la percusión 

corporal, la complejidad es marcadamente menor en la rítmica asignada a las palmas. Este 
~ 

contraste entre ambas partes genera un resultado balanceado entre ellas, siempre creando 

expectativa en el oyente. Al final de esta parte se modula nuevamente a re menor a través 

de su dominante, para poder recapitular. 

5-5.- El San Pedro Juega Chapas 

Esta es la última de una suite de cinco piezas, y es la que presenta el carácter más 

enérgico y lleno de vitalidad de toda la obra. Al igual que la pieza anterior, la estructura de 

esta se basa en dos partes: una primera (c. 13-21) en la cual se presentan tres estrofas, de 

nuevo las mismas tres con las cuales se ha trabajado durante toda la obra; y una segunda 

parte (c. 22-38) cuya función es la de ser el estribillo que conecta las estrofas. Esta pieza 

tiene una sección inicial importante, pues es la que presenta un motivo onomatopéyico que 

semeja el golpe sobre un costado del tambor. Esto inmediatamente transporta al oyente a un 

festejo típico de la costa central de Venezuela. La euritmia empleada resalta aún más este 

elemento de percusión (ejemplo 41). 
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d a d 
(stacatto) > 

pla ca 

> 

Pla ca ta plac pla ca 

Mano izquierda contra la pierna " > > 

Ejemplo 41 
( c. 5 y 6) Motivo onomatopéyico que semeja el golpe sobre un costado de un tambor de la 

costa central venezolana. 

Este motivo onomatopéyico descrito anteriormente constituye el acompañamiento 

sobre el cual se desarrolla la melodía de las estrofas. Esta melodía define un carácter vivo y 

lleno de energía, pero con un aire melancólico aportado por el modo menor eólico 

empleado. En el estribillo se emplea un motivo basado en las entonaciones típicas de las 

fiestas de tambores costeños: "lolaylelolay". En esta sección se cambia la fórmula eurítmica 

que se había empleado hasta ahora, alternando manos y pies por separado. El ritmo de los 

pies hace que el coralista produzca un movimiento saltarín del cuerpo, acorde con el 

carácter de la pieza; como también es acorde el empleo de palmadas. Cabe destacar lo 

conveniente de alternar el ritmo de los pies en 6/8 (dos pulsos por compás) y las palmadas 

3/4 (tres pulsos por compás), para el desarrollo de los coralistas (ejemplo 42). 



1 2 

! ! 

Lo lay le lo , 

D I D I 

1 2 

! ! 

lo lo lay 

Palmadas 

Ejemplo42 

3 

! 

( c. 22 y 23) Alternancia de compases binarios y ternarios empleando un motivo festivo. 

6.- Cuatro Piezas para Coros Infantiles 

en Idioma Euskera 
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Esta es una suite de cuatro piezas basadas en el idioma vasco. Las obras no tienen 

en común más que el idioma en el cual están escritos los textos de cada una de ellas. En dos 

de estas piezas, Anai Txiki Berri Bat y Elefantea nun da?, el texto forma parte de un poema 

completo; mientras que en las dos restantes, Kirio Miria y Tirtiricu Tarrapatari Tulumpe, 

las sílabas son fonemas extraídos del idioma vasco. Dado lo anterior, el orden en el que se 

presentan las cuatro obras no obedece a una estructura literaria previa. Es probable que el 

compositor haya utilizado el carácter de las piezas como criterio para su ordenamiento en 

una sola suite. De ser así observamos que la pieza de carácter más tranquilo es la primera 
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(Anai Txiki Berri Bat), mientras que la de carácter más alegre es la última (Elefantea nun 

da?), creando así una macroestructura creciente en energía y alegría. 

Todas las piezas están concebidas para dos voces iguales con una sección de ritmo 

corporal. Estas pueden ser cantadas a capella, aunque el compositor ofrece la posibilidad 

" 
de que sean interpretadas con acompañamiento de piano o guitarra. A través de estas piezas 

resalta la importancia que Grau da al poder cantar en cualquier idioma. Esto pone en 

contacto al coralista con fonemas desconocidos, y le obliga a hacer un esfuerzo adicional 

para aprender frases sencillas en idiomas diferentes al materno, desarrollando sus 

capacidades lingüísticas y ampliando su visión del mundo(ver cap. 1). 

6-1.- Anai Txiki Berri Bat. 

La estructura de esta pieza viene dada por la estructura del poema utilizado. 

Anai txiki berri bat daukagu etxean 

Negarrez esnatzen da askotan gauean 

Ixo txiki txikia 

Ixo polit polita 

Estrofa 1 

Tenemos un nuevo hermanito en casa 

Muchas veces, de noche, se despierta 

llorando 

Estribillo 

Calla (para) pequeñín 

Calla (para) precioso 



Bularra hartuko du amaren besotan 

Aita hasiko zaio ondoan bertsotan 

Lo lo txiki txikia 

Lo lo polit polita 

Estrofa 2 

Tomará pecho de brazos de su madre 

Su padre, al lado, le cantará versos 

Estribillo 

Duerme pequeñín 

Duerme precioso 

Estrofa 3 
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Tripatxoa beteta amari begira berriro Satisfecho, volverá al mundo de los sueños 

joango da ametsen herrira mirando a su madre. 

Grau concibe la totalidad de la pieza como una canción estrófica. Selecciona las 

frases que más se repiten, txiki txikia y polit palita, y las utiliza como estribillo; creando la 

siguiente estructura: 

Introducción I Estribillo I Estrofa 1 1 Estribillo I Estrofa 2 1 Estribillo I Estrofa 3 1 Coda 
c. 1-4 c. 5-13 c. 14-21 c. 22-30 c. 31-38 c. 39-47 c. 48-55 c. 56-59 

Llama la atención que en una estructura estrófica como esta, luego de la tercera 

estrofa no se repita el estribillo. En su lugar, se canta una pequeña coda para concluir. Es 

probable que el compositor sintiera la necesidad de no alargar demasiado la pieza, al 

tiempo que introduce un elemento sorpresa para finalizar la obra. Estas dos unidades 

estructurales, estribillo y estrofa, son compuestas utilizando elementos contrastantes. El 

estribillo es de carácter más alegre y enérgico. Rítmicamente está compuesto de forma tal 
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que las ocho corcheas están agrupadas en bloques de tres, tres y dos; creando una asimetría 

mediante el uso de los acentos resultantes. Este ritmo es muy utilizado en ritmos bailables 

como el tango, y la intención es poner en contacto al joven coralista con este tipo de 

asimetóas ótmicas (ejemplo 43). 

3 3 2 

! Chaquear ! ! 

D I 
D I 

txi - ki txi - ki - a 

Txi ki txi txi-ki txi-ki - a 

Ejemplo43 
( c. 5 y 6) Distribución asimétrica de las corcheas en el compás. 

Respecto a la percusión corporal, se compone una fórmula que permite sentir con 

todo el cuerpo el ritmo antes descrito. Esta fórmula combina percusión con talones, 

chasquidos y el balanceo del cuerpo hacia ambos lados. Son tres elementos distintos que 

están combinados de forma tal que le confieren cierto nivel de dificultad al tener que 

realizarlos simultáneamente con el canto (ver ejemplo 43). Contrastando con lo anterior, las 

estrofas presentan un carácter más dulce y maternal, asociado indiscutiblemente al texto. 

Rítmicamente las ocho corcheas están asociadas simétricamente por negras. Esto se refleja 
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en la fórmula eurítmica empleada, en la cual sólo sugiere un leve balanceo del cuerpo hacia 

los lados ( ejemplo 44 ). 

I D I D I 
Balancear cuerpo 

" Poco meno 
Allegretto J, = 112 A~ f G e 

'P 

na - txi ki be rri bat 

Ejemplo 44 
(anacrusa c. 14 y 15) Contraste de carácter. Distribución simétrica de las corcheas en el 

compás. 

Desde el punto de vista del material armónico-melódico, as melodías de ambas 

voces están compuestas basadas en la escala de do menor armónico. Esta escala presenta 

una segunda aumentada entre el la bemol y el si natural. Esta inflexión melódica es 

relativamente poco frecuente, y por ende resulta beneficioso que los jóvenes coralistas 

entren en contacto con ella. Armónicamente se introducen pequeñas disonancias por 

movimiento melódico entre las voces (ejemplo 45). Al abordar estas pequeñas dificultades 

musicales se amplían las condiciones auditivas musicales de los coralistas, y por ende sus 

habilidades como cantores. 
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po - lit po - li - ta 

Ejemplo45 
( c. 44) Disonancia producida por movimiento melódico. 

6-2.- Kirio Mirio 

En esta ocasión Grau nos presenta una obra cuyo texto está basado en fonemas 

extraídos del idioma vasco. Sin una conexión directa con un contenido literario, el 

compositor maneja estos fonemas dentro de un contexto indígena, creando una pieza que 

rememora una celebración tribal. La ausencia de una historia o poesía que contar, aunado a 

la idea de canto tribal, hacen que se trabaje con fórmulas cortas a manera de módulos que 

se repiten. Así se crea la sensación de éxtasis de un canto ceremonial. 

El compositor crea cinco fórmulas rítmico-melódicas que repite generalmente 

cuatro veces cada una, antes de dar paso a la siguiente. En algunos casos se crean pequeñas 

variaciones de algunas fórmulas al tratar de producir un material compositivo nuevo que 
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mantenga alto grado de coherencia. La estructura de la pieza viene dada por la aparición de 

cada una de estas fórmulas. Basados en esto, la estructura de la pieza es como sigue: 

Introducción Ira Parte 2da Parte 3ra Parte 4ta Parte 
(fórmula 1) (fórmula 2) (fórmula 3) (fórmula 4) 

c. 1-8 c. 9-23 c. 24-34 c. 35-42 c. 43-50 

" 

5ta Parte 
(fórmula 5) 

c. 51-61 

Coda 

c. 62-65 

La introducción inicia con la presentación del acompañamiento de piano (optativo 

según las notas del compositor), y luego se presenta la fórmula eurítmica. Esta consiste 

simplemente en una marcha sin despegar los pies del suelo, al tiempo que se sube y se baja 

la cabeza (ejemplo 46). Este sencillo movimiento acompaña la obra casi en su totalidad, 

variando sólo un poco en la coda. Es interesante destacar que esta fórmula está concebida 

en tiempo binario (dos grupos de tres corcheas por compás). Esta métrica binaria es 

utilizada para la mayoría de las partes, a excepción de la 4ta. Aquí la agrupación de las 

corcheas en la segunda voz es ternaria (tres grupos de dos corcheas por compás). Resalta 

como el compositor expone al coralista a la ejecución de partes ternarias y binarias 

simultáneamente (ejemplo 47). 

Cabeza lf) in 
: 11 11 11: p "f "f p "f "f 

Pies 
D I 

Ejemplo 46 
(c. 5) Fórmula eurítmica. 

. 1 
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> 

Compás binario 

-== ! ! > 

xe - ra - fin _ _ _ _ 

> -== 
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! ! -== > 

-== 

ki - ri - omi-ri- o ti - cu - cu ri - o ti - CU ri - o 

t t t t 
Compás ternario 

Ejemplo47 
( c. 44 al 47) Superposición de compases binarios y ternarios. 

Armónicamente se trabaja con dos disonancias importantes durante el transcurso de 

la pieza. Pareciera enfatizarse contacto del coralista con la presentación y resolución de 

segundas y tritonos. Cada fórmula contiene alguna dificultad de este tipo, presentada de 

manera distinta. En la primera fórmula se trabaja con disonancias de segunda mayor entre 

las líneas melódicas de cada voz. Las fórmulas se van haciendo cada vez más estrechas, de 

manera que la disonancia se presente mayor número de veces (ejemplo 48). La fricción 

producida por estas disonancias pudieran estar relacionadas con el sentido tribal de la obra. 

mp- ~====== ====-
._¡ " - " -ki - ri - omi - ri-o hum ___ _ ki - ri-omi - ri-o hum ___ _ 

c r es cend o 

11 
mp_~===== 

> ====-

ki - ri - o mi - ri - o hu~ ki - ri -o mi - ri - o 

Ejemplo 48 
( c. 16 al 19) Fricción armónica. 
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La segunda fórmula creada persigue dos objetivos claros. Inicialmente en esta 

tercera parte se superponen ritmos binarios contra ritmos ternarios de manera simultánea, 

mediante la utilización de un dosillo en la primera voz. Posteriormente las melodías de 

ambas voces generan relaciones armónicas de segundas y tritonos. Durante toda esta tercera 
~ 

parte se emplea el recurso del glisando (ejemplo 49). De igual manera, la presentación del 

tritono es el objetivo fundamental de la cuarta parte. 

_,/" - - > ~ 

- - - " " ·~ . •' U - - - - - - - - - -.., ,. ·· ---- " 
ma - ra_a ki - ri - o mi - ri - o hum ki - ri - o mi)ri-o 

mf Tritono 
A > - > 

·~ . . A ~ .._.., ---- .. -· .... 
hum ___ _ pix ti cu'-'=--=:::::::::::::::= 

Ejemplo 49 
( c. 28 al 31) Superposición de pulsos binarios y ternarios. U so del tri tono. 

En la última parte se presenta nuevamente la relación armónica del tritono, pero esta 

vez utilizando un acorde disminuido (ejemplo 50). Resulta obvio el que Grau utiliza estas 

disonancias durante toda la pieza, no sólo con un motivo docente, sino también con un 

motivo artístico. En esta última parte se busca aún mayor tensión. Este aumento de tensión, 

sumado a un crescendo, de alguna manera anticipa el final de la pieza. Este parte culmina 

en un fortissimo gritado que constituye el clímax de la obra, para luego culminar con tres 

compases susurrados y en pianissimo. Vale la pena destacar que se emplea el fonema.fin 

para culminar la pieza; finalizando así de una manera amena. 



95 

a-7 e a-7 e 
~~ ,5 ,5 

:::-
- -· -. " ~ ~ 

._¡ 1 -- 1 --o mi - ri - o ki - ri -

.~ 
~ ~ ~ ~ "_, _, .. _, _, _, "_, _, 
- - - -

~--) " ki - ri - o ri - o ki - ri - o ri - o 

Ejemplo 50 
( c. 57 y 58) Uso del tritono en el marco de un acorde disminuido. 

En esta pieza hay un detallado uso de las dinámicas. Estas cobran una importancia 

particular pues es a través de ellas que se pueden crear diferencias interpretativas durante 

las repeticiones de cada fórmula. Usando crescendos y diminuendos, cada repetición será 

diferente a la anterior. De esta manera se pueden crear distintos momentos al ejecutar la 

pieza. 

6-3.- Tirtiricu Tarrapatari Tulumpe 

Esta pieza guarda una relación estrecha con la pieza anterior, Kirio Miria. En primer 

lugar, la utilización de fonemas extraídos del idioma vasco, sin un sentido literario. Al igual 

que en Kirio Miria, se requiere una voz abierta y nasal. Desde un punto de vista estructural, 

esta pieza está construida pensando en dos partes primordiales. La primera parte está 

concebida sobre dos líneas melódicas de igual importancia presentadas por cada una de las 

voces, y que son cantadas al mismo tiempo. El ámbito de cada una de estas melodías es 
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muy restringido (máximo una tercera), y los registros utilizados son relativamente bajos. 

Esto se debe a que se desea utilizar el registro de pecho de los coralistas, aunado al efecto 

nasal, para poder crear un ambiente salvaje y tribal. 

Estas melodías son introducidas separadamente en una sección introductoria ( c. l-
e. 

6), para luego ser cantadas juntas (c. 7-12). Es en este momento cuando se revela la 

verdadera dificultad de esta primera parte, dado que los intervalos resultantes al cantar las 

melodías simultáneamente son generalmente intervalos disonantes de segundas (mayores y 

menores). La intención artística es la de crear un pasaje de gran fricción que contribuya al 

ambiente salvaje antes descrito; y obviamente la intención pedagógica es, de manera 

similar al Kirio Miria, poner en contacto al coralista con las dificultades auditivas y de 

afinación propias de estos intervalos disonantes (ejemplo 51). 

" .. .. 
lum - pe 

Fricción armónica 

* * 
-==== ~ 

* * * * * 
-==== 

- - - . -
tir - ti 

-==== 
ri - cu mir-ti-ri-cu tir-ti 

-==== 

* * * * * 

- - - . 
ri - cu mir-ti-ri-cu 

.. .. .. .. .. .. .. .. . .. .. ......... 
tir-ti - ri - cu mir-ti-ri-cu tir-ti - ri - cu mir-ti-ri-cu 

EjemploSl 
(c. 6 al 8) Fricciones de segunda mayor producto de la superposición de melodías. 

Adicional a lo antes descrito, la métrica utilizada le confiere a este trozo musical un 

carácter especial. Esta primera parte y su introducción utilizan compases de 9/8, 7 /8 y 8/8. 

La alternancia de este tipo de compases crea inestabilidad por el hecho de ser asimétrico. 



97 

Esta inestabilidad es otro elemento que se emplea para crear tensión, además de presentar 

una dificultad interpretativa mayor para los coralistas (ejemplo 52). Todos los elementos 

generadores de fricción descritos anteriormente, contribuyen con una idea tribal y salvaje 

concebida por el compositor. Por último, la rítmica corporal compuesta para esta primera 

parte sólo incluye el balanceo del cuerpo a ambos lados y la percusión con talones. Estos 
c. 

dos recursos crean una imagen de danza tribal que está en sintonía con todo lo 

anteriormente descrito (ejemplo 52). 

talón talón ambos pies 

* balanceo * * * * 
11 ~ llé 11~ 11 )E. )E )E )E x· )E )E )r )r )r )E 

D I D I D I D 
D-1 D-1 D-1 I 

Ejemplo52 
( c. 1 al 3) Fórmula eurítmica. 

La segunda parte (c. 13-27) alterna la presentación de melodías más cortas entre 

ambas voces. Las ideas conceptuales son parecidas a las presentes en la primera parte: la 

rítmica corporal utiliza los mismos elementos; las métricas utilizadas (alternancia de 5/8 y 

4/8) también producen un efecto de asimetría; y por último la tensión armónica que antes 

fue buscada utilizando relaciones disonantes de segundas, ahora son buscadas utilizando 

disonancias de tritonos (recordemos que son las mismas disonancias utilizadas en Kirio 

Miria) (ejemplo 53). Una de las diferencias fundamentales con la primera parte es que se 

busca una tensión adicional tras utilizar progresivamente tesituras más agudas. 
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_,¡n 
mf e r e s e . s e m p r e 

"' - - ~ - .. - - - - - -· 
~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ -. " . .. ~ 1 

ta - rra - pa - ta - ri 

mf cre s c. sempre 
j\ > > -- .. .. :. e ... . ~ - - ~ -....... - - '-

mu - ti - ri mu - ri _ 

Ejemplo53 
( c. 13 y 14) Efecto antifonal y uso de trítonos. 

Empleando la fórmula rítmico-melódica de esta segunda parte pero ahora cantadas 

simultáneamente, el compositor crea una tercera parte (c. 28-35) que tiene una función de 

puente. Aún cuando fas relaciones armónicas siguen siendo tensas (relaciones de tri tono), 

se repite cuatro veces el mismo material musical pero cada vez en registros más graves. De 

esta manera se distiende la máxima tensión alcanzada al final de la segunda parte, y 

progresivamente es llevada hacia un estado de mayor tranquilidad para así iniciar una 

recapitulación (da capo) de las dos partes principales. Al final se emplea una coda 

construida utilizando el material rítmico-melódico de la primera parte, y terminando de una 

manera muy enérgica en un fortíssimo. Es en esta coda cuando se utiliza la percusión con 

palmas como un recurso adicional que añade fuerza al final de la pieza (ejemplo 54). 
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* * * * * * * D I D D I D D I D I D 

FIN a tempo 
e f e G Ab G G Ab G G Ab G 

f c r esc end o e a cce llerand o 
> > > > > 

ta - rra - pa - ta - ri mu- ti - ri 

f c re sc endo /erand o 
> > 

tu - lum - pe ta -rra- pa- ta -ri mu-ti-ri mu - ti tu - lum - pe. 

Ejemplo54 
(c. 36 al 39) Palmadas como recurso adicional. 

De todo lo anterior se desprende la siguiente estructura general: 

Introducción I Ira Parte 
c.-1-6 c. 7-12 

2da Parte 
c. 13-27 

Puente I Ira Parte 1 2da Parte 1 

c. 28-35 (repetición) (repetición) 
Coda 

c. 36-39 
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6-4. - Elefante a nun da? 

Esta cuarta y última pieza, es la de carácter más jocoso y bailarín. Esto está 

íntimamente asociado con el contenido del poema utilizado: 

" 
Primera parte 

Elefantea nun da? ¿Dónde está el elefante? 

Zirkoa ornen dago. Dicen que está en el circo. 

Segunda parte 

. Hortxe dabil zikoan. El caballo corre en el circo. 

Dado baten gainean, Cuando la gente aplaude, 

Elefantea dantzan. El elefante baila. 

La pieza está estructurada en dos partes principales con una pequeña introducción 

(c. 1-4). En esta última se realizan dos fórmulas completas de la rítmica corporal concebida 

para toda la pieza. Esta manera de componer es común en las obras de Grau, y tiene como 

finalidad introducir progresivamente las dificultades. En este caso particular, el compositor 

presenta primero la parte eurítmica para luego cantar basado en estos movimientos. En esta 

suite, esta fórmula eurítmica es la más sencilla, y tiene como finalidad crear un movimiento 

danzante a través del cual los coralistas disfruten una vez superadas las dificultades propias 

de estos movimientos simultáneos. 



La estructura de la obra sigue el siguiente esquema: 

Introducción 
c. 1-4 

lra Parte 
c. 5-20 

2da Parte 
c. 21-36 

.. 

lra Parte 
repetición 
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2da Parte (fin) 
repetición 

La primera parte presenta el primer motivo melódico. Este es cantado por ambas 

voces al unísono. En él se utilizan fonemas de carácter juguetón y gran número de síncopas, 

lo cual hace que la melodía resultante sea muy alegre. Esta se repite una vez más, pero el 

compositor agrega una segunda línea melódica homorítmica cantada por la primera voz. De 

esta manera se introducen las dificultades por etapas: primero la base eurítmica, luego la 

melodía al unísono y por último la melodía acompañada por un contracanto. Esto facilita el 

entendimiento y la memorización de la obra por parte de los coralistas. En esta primera 

parte se utilizan los dos primeros versos del poema seleccionado por Grau. 

En la segunda parte se compone de una manera más contrapuntística. De nuevo 

utilizando fonemas de carácter juguetón, el compositor hila dos melodías de una manera 

divertida y alegre, creando una segunda parte ligera y simpática. Es importante resaltar que 

a través de esta pieza el compositor pone en contacto al coralista con la diferencia 

conceptual entre la homoritmia (primera parte) y la poliritmia (segunda parte); utilizando 

una pieza divertida y alegre. Al finalizar esta segunda parte, la pieza se repite una vez más. 
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7.- Ciclo de Cuatro Piezas Catalanas 

para Coros lnf antiles 

Este ciclo está conformado por cuatro piezas escritas sobre textos catalanes de 

" 
diferentes autores. No existe ninguna relación temática que las una, sólo el uso de textos en 

catalán, y por ende pueden ser interpretadas juntas o de forma individual. Mediante este 

ciclo, y al igual que en el caso de las Cuatro Piezas para Coros Infantiles en Idioma 

Euskera, Grau resalta la importancia de cantar en cualquier idioma. Esto pone en contacto 

al coralista con fonemas desconocidos, y le obliga a hacer un esfuerzo adicional para 

aprender frases sencillas en idiomas diferentes al materno, contribuyendo con su desarrollo 

lingüístico. 

7-1.- El Seu Cor Bat Com el Nostre. 

Esta es una pieza concebida para dos voces iguales con acompañamiento eurítmico. 

Utilizando la misma música Grau escribió una versión de esta obra en castellano, la cual ha 

sido incluida en el Anexo 2. Presenta la estructura de una canción estrófica que está 

íntimamente relacionada con el poema utilizado, originalmente escrito en francés por Jean 

Dauby y adaptado al catalán por María Martorell: 



El seu cor bat com el nostre 

Viuen lluny del meu país 

Hem vist nens amb la pell blanca 

I els cabells color de lli, 

Als seus ulls el cel blaveja: 

Viuen lluny del meu país 

Hem vist nens amb la pell bruna 

I els cabells color de nit, 

Uns ulls dol~os com la lluna: 

Viuen lluny del meu país 

Hem vist nens amb la pell groga 

I els cabells lluent i llis, 

Ulls com d'un gat que sommia: 

Viuen lluny del meu país 

Hem vist nens amb la pell negra 

I els cabells de rinxol xic, 

Introducción 

Su corazón bate como el nuestro 

Estribillo 

Viven lejos de mi país 
c. 

Estrofa 1 

Hemos visto niños con la piel blanca 

Y los cabellos color de lirio 

Sus ojos que el cielo azulea: 

Viven lejos de mi país 

Estrofa 2 

Hemos visto niños con la piel morena 

Y los cabellos color de noche 

Unos ojos dulces como la luna: 

Viven lejos de mi país 

Estrofa 3 

Hemos visto niños con la piel amarilla 

Y los cabellos brillantes y lisos 

Ojos como los de un gato que sueña: 

Viven lejos de mi país 

Estrofa 4 

Hemos visto niños con la piel negra 

Y los cabellos de rizos cortos, 

103 
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Els seus ulls son com d'ivori: Sus ojos son como de ébano: 

Viuen lluny del meu país Viven lejos de mi país 

Texto que acompaña a las estrofas 

Tots ells tenen la sang roja Todos ellos tienen la sangre roja 

I el seu cor bat com el nostre Y su corazón bate como el nuestro 

(Traducción libre: Pedro Grases) 

Las primeras tres estrofas utilizan el mismo material rítmico-melódico, sólo 

cambiando de texto. Entre cada estrofa se canta el estribillo. Justo antes de cantar la última 

estrofa, se utilizan dos compases para modular a un tono más arriba. En definitiva, la 

estructura de esta pieza es la siguiente: 

Introducción 
c. 1-12 

Estribillo 

(repetido) 

Estribillo 
c. 13-21 

Estrofa 3 

(repetido) 

Estrofa 1 
c. 22-33 

Estribillo 

(repetido) 

Estribillo Estrofa 2 
(repetido) (repetido) 

Puente Estrofa 4 
Modulan te 

c. 34-35 c. 36-47 

De lo anterior observamos que el compositor se basa fundamentalmente en dos 

unidades estructurales para componer su pieza. Una es la música compuesta para el 

estribillo, y otra la compuesta para las estrofas. La introducción contiene un material 

musical más parecido al del estribillo. La composición se inicia con una melodía corta y 

sencilla en modo menor. Esta es de carácter íntimo y es presentada con una dinámica de 

piano, mediante un canon entre ambas voces. Esto produce un efecto de paz y tranquilidad, 
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creando un ambiente de meditación que está en sintonía con el carácter del poema. En esta 

sección introductoria, el coro debe marcar el pulso del compás con una palmada sobre el 

pecho. Esto produce un sonido grave que recuerda el latido del corazón ( ejemplo 55). 

Manos 
Pies 

Primera voz 

Segunda voz 

.,,.. 
~ 

~ 

I\ 

""~ 

CD 
2 j j 1 j j 1 j 
~ 1 " 1 

Dolcemente J = 72 
d A d 

p ==--.. .. 
El seu cor bat 

. . 
El 

Ejemplo 55 
( c. 1 al 4) Imitación canónica. 

1 1 1 J 1 
1 1 

A - -

com el nos - tre 

seu 

En el estribillo se crea un contraste de carácter tras una indicación de piú marcato. 

Esto obedece a la intención de exigir igualdad entre todos los seres humanos, dado que 

todos presentamos características físicas distintas, pero los corazones baten de la misma 

manera. En esta parte de la pieza se crea una nueva fórmula eurítmica. Esta hace coincidir 

la percusión en los pies con cada pulso del compás, mientras que sugiere que la palma 

derecha golpee la parte superior del puño izquierdo. El sonido resultante también semeja el 

latido de un corazón (ejemplo 56). Al final del estribillo aparece un compás de tres negras 

(3/4 ), contrastando con la métrica precedente de 2/4. En este compás se escribe una 

pequeña coletilla en la segunda voz, marcando el fin del estribillo y el inicio de la estrofa. 

Este cambio momentáneo de pulso binario a temario genera una dificultad interpretativa 

adicional. 



Con la mano derecha marcar el ritmo 
en la parte superior del puño izquierdo 

D I D 

c. 
Ejemplo56 

(c. 13 y 14) Fórmula eurítmica inspirada en el latido del corazón. 
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La música compuesta para la estrofas presenta una métrica irregular de 5/8. El uso 

de este tipo de compases asimétricos es muy común en las obras de Grau. En este caso, 

como en muchos otros, la selección de esta métrica obedece a una entonación natural del 

texto. La melodía principal es cantada por la primera voz, mientras que la segunda 

acompaña con un contracanto y con un texto diferente. Este acompañamiento no varía para 

el resto de las estrofas. Este texto contiene el mensaje más importante de todo el poema, 

dado que es el que expresa la igualdad de todos los niños. De aquí que esté siempre 

presente. La melodía es de gran belleza e inspiración, y no presenta grandes dificultades 

armónicas. Respecto a la fórmula eurítmica, destaca la asociación del ritmo de los talones 

con los pulsos del compás. El ritmo ejecutado con las manos tiene como finalidad sentir los 

tiempos débiles del mismo. De esta manera el coralista siente la asimetría propia de esta 

unidad métrica, y la distribución de los tiempos fuertes y débiles con todo el cuerpo 

(ejemplo 57). 



I 

Chasquidos 
D I 

D I 

Palmada 

-~J,~=~J,~d=---__ __:A:::::=:==::=_d~===-

l. Hem vist amb la pell blan - ca 
2. Hem vist amb la pell bru - na 
3. Hem vist amb la pell gro - ga 

tots te - nen 

Ejemplo 57 

A 
símile 

i els ca -
iels ca -
iels ca -

( anacrusa c. 22 y 23) Métrica irregular y tratamiento silábico del texto. 
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Antes de la última estrofa el compositor escribe dos compases que tienen la 

finalidad de modular un tono más arriba (de re menor a mi menor). Posteriormente 

compone la cuarta estrofa utilizando la misma música que en las estrofas anteriores, ahora 

un tono más arriba. De esta manera se introduce un cambio que rompe con las repeticiones 

anteriores, creando una nueva expectativa en el oyente. Al final de esta estrofa introduce 

dos elementos que marcan el final de la pieza. El primero es el uso de la tercera de picardía, 

culminando la canción en mi mayor. Este cambio ilumina el final, dando la sensación de 

alegría por una igualdad en la humanidad. El segundo recurso es un doble divise en las 

voces para poder construir un acorde de cuatro notas. Este acorde presenta el sexto grado 

añadido, lo cual colorea armónicamente el acorde final (ejemplo 58). 



B 

bat 

E 6to grado añadido 

del meu pa -

com el '- / nos 
Tercera de picardía 

Ejemplo 58 

,:,. 

~ 
tre. _ 
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( c. 46 y 47) Uso de la tercera de picardía y el sexto grado añadido a través de dos divises 
en el acorde final. 

7-2.- Vou Veri Vou 

En esta ocasión Grau compone una canción de cuna basado en una poesía popular 

de las Islas Baleares. Esta canción está concebida para dos voces claras con 

acompañamiento eurítmico y, según la nota del autor, puede ser acompañada con una 

guitarra o algún instrumento de teclado. El texto es sencillo y está repartido en dos partes 

que se alternan, manteniendo (aunque no de manera exacta) el material musical de cada 

una. La estructura es la siguiente: 

Introducción 
Parte A Parte B 
(solo) (dúo) 
c. 1-8 c. 9-15 

Parte A' 

c. 16-19 

Parte B' 

c. 20-27 

Parte A' 

c. 28-31 

Parte B' 

c. 32-39 

Coda 

c. 40-42 
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Las dos primeras partes son cantadas por solistas. Se inicia con un solo que canta lo 

que corresponde al contracanto de la Parte A', cantado posteriormente por la segunda voz. 

Esta melodía es de carácter tranquilo y maternal. Al iniciar la pieza con ella, 

inmediatamente se crea un ambiente de canto de cuna. Su construcción contempla algunos 

giros cromáticos, básicamente por la presencia del do sostenido, ajeno a la tonalidad de sol 
c. 

mayor. La presencia de esta nota obedece a una dominante secundaria: La mayor, 

dominante de Re. Este cromatismo le confiere interés a la melodía en cuestión ( ejemplo 

59). 

mf G A D G 
::::::=- ===-'# 1~ lj lp j J J IJ ] ' = 

1 :a J J "{ Q 1 J o i J) .___, 
Vo - (o)u ri vo - (o)u - ri ta ve vou ve ve - no_ 

e A D 

'# j 1 -J J a - µ J j 3 lp J ]) 1 
plo - reu an - ge - Jet no 

Ejemplo 59 
( anacrusa c. 1 al 8) Contracanto de la parte A con presencia de giros cromáticos. 

El dúo introduce el material que será utilizado en la Parte B de la canción. De igual 

manera se utiliza el mismo giro cromático anterior. En estas dos partes se introducen todos 

los elementos empleados en la composición, creando un ambiente plácido y dulce propio de 

una canción de cuna. En estas partes se utilizan una de las dos fórmulas eurítmicas 

empleadas en esta pieza. Esta asocia el ritmo de los talones a los tiempos fuertes del 

compás, mientras que las manos ejecutan ritmos de chasquidos y palmadas contra el pecho 



110 

en los tiempos débiles ( ejemplo 60). De nuevo se hace hincapié en la importancia de 

diferenciar estos momentos dentro del compás. 

Manos contra el pecho 

Manos 
Chasquear dedos D I D 

.. 11: r( )J ~ID j) )J J 
Pies D I 

Ejemplo 60 
(c. 1 y 2) Fórmula eurítmica. 

Respecto al texto, se traduce de la siguiente manera: 

Vou veri vou Vou veri vou 

Vou veri vou Vou veri vou 

No ploreu angelet, no. No lloreis angelito, no. 

Una engronxadeta Una acunadita 

Una engronxadeta Una acunadita 

En el nin petitó Al infante pequeñito 

: 11 

(traducción libre: Alberto Grau) 

En la parte A' el compositor asigna el texto no ploreu angelet, no, a la segunda voz, 

mientras que la primera canta una inspirada melodía con los fonemas vou veri vou de una 

manera cándida y juguetona. En contraste, la parte B' presenta una alternancia de frases 

imitativas entre las dos voces. La fórmula eurítmica compuesta para esta parte se reduce a 
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un movimiento de los brazos y el cuerpo, como meciendo a un bebé. Este movimiento 

puede ser realizado en ritmo de corcheas o de negras, dependiendo de la melodía. Es 

interesante destacar que dada la alternancia entre ambas melodías, los movimientos también 

se alternan entre las voces. Esto genera un efecto visual de gran interés artístico (ejemplo 

61). 

D G 

de - ta u - nl!_,en - gron -xa - ta u - na_en - gron - xa -

u - nl!_,en-gron-xa - de - ta u - nl!_.en - gron - xa - de - ta ve - ri 

Ejemplo 61 
( c. 21 al 24) Alternancia de melodías y fórmulas eurítmicas. 

La obra finaliza con una pequeña coda de tres compases. En ella se pide disminuir 

el volumen, buscando dibujar ese momento en el cual el bebé se ha dormido, mientras que 

la mamá disminuye progresivamente el volumen de su voz hasta que desaparece. El acorde 

final está constituido por tres notas, tras emplear un divise en la primera voz. Este acorde 

omite la nota fundamental (sol) y añade el sexto grado (mi), para crear un momento final de 

gran belleza (ejemplo 62). 



e D 

,_,. " Jo -
~ - . - -: ~ - ~ - -t.J - • 

reu nin pe - ti 

" Jo ~ - . - . -""'~ .. ... .. .. 
reu nin pe - ti 

-
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-
tó. 

. 
-,¡ 1 
ró 

• 
ve 

c. 

- -
~ 

"1 
B.C. 

-
~ 

77 U' 

ri vo·;-;-u.-=======-,::::::_ 

Ejemplo 62 
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-p~r· 

(c. 40 al 42) Acorde final sin fundamental y con el sexto grado añadido. 

7-3.- El Riu i el Mar 

Al igual que las piezas anteriores, esta obra está compuesta para dos voces claras; 

pero con la diferencia que presenta una parte obligada para piano acompañante. Presenta 

una estructura de canción binaria, alternando dos partes fundamentales: partes A y B, con 

algunas variaciones en cada repetición sucesiva. Estas variaciones permiten mantener el 

interés constante por parte de la audiencia, evitando el aburrimiento producto de la 

repetición. La estructura completa de esta canción es: 

Introducción Parte A Parte B Parte A' Parte B' Parte A" Coda 
(Modula a sol 

mayor) 
c.-1-8 c. 9-18 c. 19-26 c. 27-33 c. 34-41 c. 42-51 c. 52-58 
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La introducción está dividida a su vez en dos partes. En los primeros cuatro 

compases el compositor presenta la fórmula eurítmica que utiliza durante toda la pieza. Esta 

es novedosa y tiene la intención de imitar el oleaje del mar utilizando todo el cuerpo. En la 

rítmica corporal se sugiere un balanceo del cuerpo, realizando un movimiento de vaivén 

lateral. Escrito basado en una métrica de cinco corcheas (5/8), se divide el compás en dos 
.. 

grupos de corcheas: el primero de tres y el segundo de dos. Con las manos entrelazadas a 

nivel del pecho, el coralista debe agacharse levemente para inmediatamente levantarse; 

todo durante la primera parte del compás. El resto de la fórmula sugiere un rápido balanceo 

del cuerpo hacia ambos lados (ejemplo 63). Cabe destacar que cada compás iniciará con un 

pie diferente. Esto realza la importancia del desarrollo de la lateralidad corporal (ver cap. 1), 

para así ser capaz de ejecutar cualquier movimiento independientemente del lado corporal 

dominante. 

I -- D -Cuerpo y Manos 

u § 11: r('\ .. ___ .,,-z )D 
Pies D I 

Ejemplo 63 
( c. 1 y 2) Fórmula eurítmica. 

D I -- -

En los cuatro últimos compases de la introducción se repiten los movimientos 

corporales ya descritos, pero ahora con acompañamiento de piano el cual se mantiene 

durante toda la pieza. Este sencillo acompañamiento cumple con una doble finalidad: por 

un lado establece la tonalidad de la pieza; mientras que por otro afianza el tempo y la 

métrica presentados en los compases anteriores. Al finalizar con una breve pausa, se da 
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inicio a la exposición del material musical que constituirá la primera parte. Utilizando la 

tonalidad de fa mayor, se logran crear melodías inspiradas y relativamente sencillas. El 

compositor escribe usando una textura homorítmica, lo cual hace que ambas voces canten 

el mismo texto y prácticamente el mismo ritmo, utilizando afinaciones distintas. Las 

relaciones armónicas que se generan presentan poca tensión, creando en conjunto una 

' 
sensación de placidez y alegría. Este carácter está íntimamente relacionado con el sentido 

del texto, que reza: 

El Riu i el Mar El Río y el Mar 

Les vores del riu Las riberas del río 

Soón totes en flor Estan todas en flor 

En r aigua hi somriu En el agua sonríe 

Un sol d'or. Un sol de oro. 

I l'aigua s'esmuny Y el agua se escabulle 

I el sol s' acompanya Y el sol se acompaña 

I el mar allá lluny Y el mar allá lejos 

L' espera amorós Lo espera amoroso 

Perque ella li porta Porque ella le lleva 

Can~ons de muntanya Canciones de montaña 

I aromes de flors Y aromas de flores. 

(Traducción libre: Alberto Grau) 
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Durante esta primera parte vale resaltar un elemento retórico particularmente 

interesante. Durante los compases 15 y 16, el texto ... un sol d'or. ( ... un sol de oro.) es 

destacado utilizando figuras rítmicas más largas, dando la sensación de grandeza; y un 

registro más agudo, indicando la posición del sol en lo alto (ejemplo 64). Posteriormente, 

entre los compases 48 y 51, se vuelven a utilizar los mismos recursos para destacar la 
c. 

misma frase, pero ahora se emplean registros todavía más agudos (mi natural, la cual es la 

nota más aguda de la pieza). Además en esta parte el compositor emplea un gesto especial 

con los brazos levantándolos hacia el cielo, lo cual reafirma el sentido del texto ( ejemplo 

65). 

,~ ~. r 
===-

1 f· r 
un sol d'or 

Ejemplo 64 
( c. 15 y 16) Asociación retórica de la línea melódica ascendente con el texto. 

I D D I I D -- -- -- -- -- --
alargando f -~======= 

un sol d'or __ _ un __ _ sol d'or __ _ 

Ejemplo 65 
( c. 48 al 51) Reafirmación del texto con la fórmula eurítmica. 
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En el compás .19 se inicia la parte B. La textura, la métrica y la fórmula eurítmica 

permanecen como en la parte A, pero diferenciándose de esta por la presencia de una nueva 

melodía. Se vuelve a emplear la retórica como elemento generador de ideas compositivas 

entre los compases 23 y 26. Aquí se utilizan pequeños melismas de semicorcheas en ambas 

voces, los cuales parecieran dibujar el movimiento ligero del agua y del reflejo del sol en 
c. 

ella (ejemplo 66). Esta idea retórica es usada posteriormente entre los compases 52 y 55, 

sobre la palabra riu (río) (ejemplo 67). 

,..,,. poco rit ... 

-
- w 

tJ ... 
l'ai - gua_ s'es- muny Lel sol s'a - com - pa-nya i l'ai - gua s'es - muny Lel sol_ s'a - com - pa-nya les 

-,. 
~ 

~ 

"'t) - - - - -l'ai - gua_ s'es- muny_ ijll sol_ s'a - com- pa-nya l'ai - gua_ s'es- muny_ i-51 sol s'a - com - pa-nya les 

Ejemplo 66 
( c. 23 al 26) Asociación retórica: el movimiento melismático dibuja la fluidez del agua. 

Tempo Primo 
p mp 

ri - u ri - u ri - u riu ri - u ri - u n - u ri - u 
p mp 

ri - u ri - u ri - u riu ri - u ri - u ri - u ri - u 

Ejemplo 67 
( c. 52 al 55) Al igual que en el ejemplo 66, hay una asociación retórica entre el movimiento 

melismático y la imagen del agua. 
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Para concluir la obra (últimos tres compases), se emplea una sección de música 

aleatoria. En ella los coralistas susurran la palabra mar, de manera aleatoria. Acompañando 

esta sección, que se repite varias veces, hay que realizar movimientos circulares con los 

brazos. De esta manera se dibuja un mar imitando su sonido con el susurro, y su 

movimiento con los brazos (ejemplo 68). El aleatorismo permite que los coralistas 

' desarrollen su individualidad sin perder el sentido de unidad y equipo. 

Ritmo aleatorio dim. se mpre 

------ ------- ------ Repetir varias veces 
.,,,,,. ... - -.. 

ffifil ________ ffifil ________ ffifil _________ ffifil __ _ 

- - - - di m . se m p re _ _ - - - - - _ ------
ffifil _ ___________ ffifil __________ ffifil ______ _ 

Ejemplo 68 
( c. 56) Música aleatoria. 

7-4.- El Cant del Pinsá 

Concebida para tres voces claras, piano obligado y con dos pequeñas intervenciones 

de un dúo, esta es la obra de carácter más alegre de todo el ciclo de piezas catalanas. Al 

igual que las canciones anteriores, en esta cuarta se alternan dos partes contrastantes que 

definen una forma de canción binaria. Cada parte presenta elementos métricos, melódicos y 

eurítmicos distintos. Repitiéndose cada vez que aparecen, la alternancia de las Partes A y B 

genera la siguiente estructura: 



Parte A 
c. 1-7 

Parte B 
c. 8-11 

Parte A' 
c. 12-16 

Parte B' 
c. 17-21 
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Desarrollo y Final 
c. 22-36 

Por su parte el texto presenta la siguiente estructura: 
c. 

El Cant del Pinsá 

I 

Es curt i es alegre 

El cant del pinsá, 

El d'armilla roja 

I veu amical. 

II 

I a noies boniques 

I a tendres infants, 

El cant que sentiren 

Els repetirá. 

III 

I no cal que diguin: 

¡Prova un altra cant! 

Ja el té prou alegre, 

Un de sempre igual. 

El Canto del Pinzón 

I 

Es corto y alegre 

El canto del pinzón, 

El de chaleco rojo 

Y voz amigable. 

II 

Y a chicas bonitas 

Y a tiernos infantes, 

El canto que oyeron 

Se los repetirá 

III 

Y no es necesario que digan: 

¡ Prueba otro canto! 

Y a lo tiene, suficientemente alegre, 

Uno siempre igual. 

(Traducción libre: Alberto Grau) 
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La estructura del texto está íntimamente relacionada con la estructura de la pieza. En 

este sentido se observa que la parte A contiene la Estrofa I, mientras que la parte B está 

asociada con la Estrofa II y los dos primeros versos de la Estrofa III. Esta manera de 

estructurar la obra (repitiendo la parte A con el mismo texto y la B con textos distintos) 

semeja a una canción estrófica. Sin embargo la diferencia se encuentra en la presencia de 

' una sección que se ha denominado Desarrollo. En esta sección Grau utiliza los dos últimos 

versos de la Estrofa III, en los cuales se destaca el carácter alegre del canto del pinzón. Esta 

sección está construida sobre repeticiones sucesivas de esta frase del texto, con la finalidad 

de destacarla por reiteración. 

La melodía de la parte A es de carácter alegre y las articulaciones cortas son 

reforzadas con notas cortas (semicorcheas) en las palabras curt (corto) y cant (canto). De 

esta manera se emplea la retórica para destacar lo corto del canto del pinzón descrito en el 

texto. En el ritmo corporal utiliza una fórmula que ayuda a resaltar aún más las ideas 

anteriormente expuestas. Esta fórmula exige a los coralistas voltear su cabeza de lado a 

lado con movimiento cortos y secos. Este movimiento corto refleja visualmente el sentido 

del texto, al tiempo que imita el gesto típico de un ave que voltea su cabeza rápidamente de 

lado a lado. En conjunto se produce un momento escénico que es artísticamente muy 

interesante, a la vez de ser divertido tanto para los coralistas como para el público presente 

(ejemplo 69). 
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Cabeza 

D l D Manos D l D 
---+ +-- ---+ CH CH ---+ +-- ---+ CH CH 

D l 

, Tutti 

Les a - le - gre_el del pin - sá, es 

Solo ' Tutti 

Es curt es curt Les a - le - gre_el cant el cant del pin - sá, es 

Ejemplo 69 
( anacrusa c. 1 y 2) Asociación retórica: articulación corta con gestos alusivos a un pájaro. 

Uso de disonancias entre el si y el pedal en la. 

Inicialmente la pieza está escrita para dos voces. Luego pasa a tres voces durante el 

desarrollo. Las melodías acompañantes presentan largos pedales, y se enfatizan las 

relaciones disonantes de segunda entre la melodía principal y este pedal. Esta disonancias 

momentáneas le confieren un color particular a la obra, y representan una dificultad a 

superar por los coralistas. (ver ejemplo 69) 

La música compuesta para la Parte B es más danzante y de carácter más tranquilo y 

tierno. Esto probablemente obedece al sentido del texto pues habla de .. .las chicas bonitas y 

los tiernos infantes ... , y se crea un contraste entre esta parte y la anterior. La fórmula 

eurítmica es más sencilla. Destaca el uso de percusión en los pies marcando el primer 

tiempo de cada compás. De esta manera se recalca su importancia sintiéndolo con todo el 

cuerpo. Las palmas por su parte son asignadas a los tiempos débiles del compás ( ejemplo 

70). 
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CH D l D D l D D l D l D l 

. h 1 ~ 11. Fi h 1 Fi h 1 Fi Fi 1 Fi ., ., .11 .. ll:S 11· ~ 1~ 1~ 1~ . 11 

D l D l 

"" ... 
J=J> -

- -
.i - - -

La no - ies bo ni - ques i a len - dres in - fants_ el 
cant que sem li - rem els re - pe - ti - rán._ Es 

" ... .. .. " : : 
¡...t.1 • .. . . . . ... .... ... . . ... 

La no - ies bo - ni - ques i a len - dres in - fanls_ el 
cant que sem - li - rem ~ els re - pe - ti - rán._ Es 

" ... J=J> - -:....... ......,;-. - . ¡ . --- - -
: 

1 

Ejemplo 70 
( anacrusa c. 8 al 11) Contraste. Carácter más tranquilo y fórmula eurítmica más sencilla. 

A partir del compás 22 se da inicio al desarrollo. En esta sección se alternan dos 

unidades métricas distintas: 4/4 y 6/8. Esta alternancia de compases binarios y temarios es 

producto de la mezcla de los tiempos empleados en la Parte A ( 4/4, binario) y en la Parte B 

(3/8, temario); y le confiere gran interés a esta sección de la pieza, al tiempo que desarrolla 

la capacidad de sentir estas diferencias en los coralistas. El material musical empleado 

proviene de la Parte A, pero utilizando los dos últimos versos del poema empleado por el 

compositor. Esta sección está compuesta de forma tal que crea un aumento constante en la 

tensión de la pieza. Esto es logrado utilizando varios recursos: el primero es agregar una 

tercera voz ( c. 24 ), lo cual aumenta la densidad armónica. Ahora escribiendo para tres 

voces, el intervalo disonante aparece en las voces más graves, mientras que se emplean 

registros más agudos en la voz que canta la melodía principal (ejemplo 71). 
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23 
.., " .. - - - - ~ 

, - - ~ .., - - - - - - -le - gre un de sem-prc¡)- gua! jasl tsel pin - sá prou a le - gre un de sem-prsi - gua! jt,el 

" .. - -~ ~ 

M M - - - - - -
9) ... . ... - - -le - gre un de sem-prsi- gua! ja-el tsel pin - sá prou a le - gre un de sem-prsi - gua! jt,el 

" .. - - - - -.. M M M M -""'.., tsel pin - sá prou a - le - gre un de sem-prsi - gua! ja-el 

Ejemplo 71 
( c. 23 al 25) Alternancia de compases binarios y ternarios. 

Otro recurso empleado para imprimirle un interés continuo a la secuencia de 

repeticiones es la modulación a un tono más arriba (c. 27). Se resalta el énfasis en la 

presencia del intervalo de segunda, ahora entre la primera y la segunda voz (ejemplo 72). A 

partir de este momento se utilizan las palabras de estos versos de una manera libre, para 

crear un ambiente ligero y saltarín .. Esto se logra intercalando silencios entre las palabras, y 

manejando con destreza la métrica. Esta manera de escribir supone una mayor dificultad al 

momento de interpretar la obra. Requiere un estudio profundo y una práctica disciplinada 

para lograr manejar adecuadamente las acentuaciones correctas de las palabras. 
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27 
_,, ~ Jj, 

diminuendo sempre 
_,. ,. - - -- - ~ - ~ - - - - -

" - - . 
~ ~ ~ . ~ 

t) 1........,1 r - 1........,1 --..,¡ 
te al pin - sá sem-pr~_,i gua! un de sem- pr~) - gua! ja el 

diminuendo sempre > 
" Jj, - - -1.1 _,1 •• . -~ ~ ~ - - ~ ~ ~ - - - -,,., . ,~ 

t.J r' 1........,1 

te~al pin - sá sem-prcU gua! un de sem- pr~} - gua! ja el 

diminuendo sempre 
~ Jj, - - • > . ~ - :; ~ ~ ~ . -~ ~ ~ - - . -~ ~ - - - - - - -

"''-' te~al pin - sá sem- pr~} - gua! un de sem- pr~} - gua! j~el 

Ejemplo 72 
( c. 27 y 28) Disonancia entre la primera y la segunda voz. 

La máxima dificultad aparece en los últimos tres compases de la obra, donde se 

separan con silencios las sílabas de la frase sempre igual ( siempre igual), para terminar con 

la frase es curt ( es corto) en un suave susurro. Esto se complica aún más con la presencia 

de una euritmia que combina pies, manos y cabeza. Aún cuando existe una asociación 

directa entre el ritmo escrito para el cuerpo y el escrito para la parte cantada, no deja de ser 

un momento difícil dentro de esta obra. No cabe duda que además de una intención 

artística, se persigue un desarrollo psico-motor del coralista producto de una práctica 

continua y disciplinada (ejemplo 73). 
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> 
p susurrado 

pr~_,i gua! es curt. 

> p susurrado 

sem pr~_,i ' gua! es curt. 

Ejemplo 73 
( c. 34 al 36) Relación entre el canto y la euritmia medianamente compleja. 

8.- La, Cucaracha 

Esta es una composición basada en un tema popular oriundo de Méjico. Aun cuando 

la melodía original se encuentra presente durante gran parte de la obra, el tratamiento de la 

misma sumado a las innovaciones introducidas por el compositor, que incluyen nuevos 

textos, hacen de esta una composición per se. Concebida para tres voces claras con 

acompañamiento eurítmico, La, Cucaracha puede ser cantada a capella, pero sin duda 

alguna es más alegre si se acompaña con un conjunto instrumental. Es de carácter alegre y 

burlón, y está escrita en ritmo de cha-cha-cha. Su estructura es la de una canción estrófica: 

Introducción 
c. 1-12 

lra Estrofa 
c. 13-22 

2da Estrofa 
c. 23-30 

Estribillo 
c. 31-45 

3ra Estrofa 
c. 46-53 

Coda 
c. 54-60 
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El carácter de la introducción es más tranquilo que el resto de la pieza. Su velocidad 

es relativamente lenta y los dos compases iniciales presentan una fórmula eurítmica simple 

de percusión de talón. La aparición de las voces es progresiva, desde la primera hasta la 

tercera. Cada una de las entradas presenta la frase es que ella no tiene la principal, extraída 

del texto original, y que pertenece al estribillo. Grau seleccionó esta frase para crear desde 
c. 

un principio un ambiente burlón. Sin embargo el hecho que este sea el único momento en el 

cual el compositor trabaja en modo menor, sugiere una conexión con el carácter triste de la 

frase en cuestión. Por ende el compositor pareciera anticipar la burla a esta imperfección 

del personaje principal. Es interesante destacar que la última nota de cada intervención, es 

la nota en la cual ataca la próxima (ejemplo 74). De esta manera se facilita la afinación de 

cada voz 

,., 11 1 - l - l -
v r ' 

~ es 
r 

Es que e - lla no tic - ne la prin - ci - pal que e - lla no tic - ne la prin - ci - pal es que e- lla no tie 

11 1 - -
v -es que e - lla no tic - ne la no no no no'-r"-.. es que e - lla no tic 

11 1 

"'v -· e - lla 

Ejemplo 74 
( c. 3 al 7) Relación de afinación entre las voces. 

Esta sección introductoria culmina con dos compases que presentan una textura 

homorítmica que introduce fuertes disonancias entre las tres voces (ejemplo 75). La función 

de estas disonancias es la de crear expectativa hacia lo que vendrá a continuación. En 

sintonía con la expectativa que se quiere crear, la sección culmina con el acorde de 

dominante. 



Mayor fricción 

allargando J 

que e - lla 

que e - lla no tie - ne 

Ejemplo 75 

no no tie - ne 

no no tie - ne 

( c. 11 y 12) Construcción armónica. 
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La primera estrofa inicia con una pequeña sección de tres compases. Aquí la textura 

todavía es homorrítmica y contrasta con el resto de la primera y la segunda estrofa. Luego 

de esto, la segunda y tercera voz acompañan a la primera, quién canta la melodía principal. 

Este acompañamiento se basa en intervalos de terceras paralelas sobre pequeños trozos de 

texto que son cantados con una articulación staccatto buscando un efecto percutivo. 

Destaca la creación de palabras nuevas producto del rearreglo o sustitución de sílabas de 

palabras existentes. En este caso se utiliza la expresión venezolana ¡Caracha!, creada por la 

omisión de la primera sílaba de la palabra Cucaracha (ejemplo 76). De esta manera se hace 

énfasis en el aprendizaje verbal de los coralistas. 
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_," >I f - > ====--
, , u - -
ti 1 .. - r 1 - -li - to di - cen_ que la cu - ca ra - cha f --== fué muy bue- na bai - la -
11" 

& 

ti - - .. - -
di - cen que ca - ra- cha di - - - - cen 

11" f --== -- . . - u . 
"'ti ...... -,¡ .. .. .. .. .. 

di- cen que ca - ra-cha d1 - cen 

Ejemplo 76 
( c. 22 al 25) Creación de la expresión ¡ Caracha! A partir de la palabra Cucaracha. 

También destaca de la estructura la fórmula eurítmica. En ella el compositor utiliza 

exclusivamente percusión con talones y palmadas. Los tiempos fuertes de cada compás son 

asignados a los pies. De esta manera el coralista siente los pulsos con todo el cuerpo. 

Respecto a las palmas resulta interesante observar que en la primera mitad del compás, la 

palmada está escrita en la cuarta corchea en vez de la tercera, momento en el cual 

coincidiría con el segundo tiempo del compás. Con este desplazamiento el ritmo de las 

palmas coincide con el ritmo de la melodía (ejemplo 77). Naturalmente, este confiere 

interés rítmico al trozo musical, a la vez que aumenta su dificultad de ejecución creando 

retos al coralista. 



128 

,-/" ,¡¡. > ' -;--mf --========== 
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Ejemplo 77 
( c. 17 y 18) Desplazamiento de la primera palmada en la fórmula eurítmica. 

Durante el estribillo, el tratamiento de las voces es similar al de las estrofas 

anteriores. La primera voz canta la melodía principal, mientras que la segunda y tercera voz 

cantan un acompañamiento, que en este caso es particularmente interesante por su 

estructura interna. Mientras la segunda voz canta una melodía en ritmo de blancas, la 

tercera se encuentra desplazada una corchea; creando un efecto arpegiado (ejemplo 78). 



ra 

D 

cha 
legato 

mf_ 

D 

cha ya 

cha 

D 
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====-

cha ya no pue - de ca - mi -

no de 

ya " no pue de 

D 

Ejemplo 78 
(c. 31 al 33) Estructura arpegiada del acompañamiento en la segunda y la tercera voz. 

En esta sección el ritmo corporal presenta una particularidad, y es que la fórmula 

sólo abarca la primera mitad del compás. El ritmo escrito para los pies ahora está asociado 

a otro momento dentro del compás, específicamente el segundo tiempo del mismo. Este 

ritmo es de dos corcheas que, con el tempo alegre que presenta la obra, crea un movimiento 

saltarín en los coralistas. Respecto a las palmas, estas golpean contra el pecho (sólo la mano 

derecha). De nuevo está presente el desplazamiento a la cuarta corchea del compás, 

coincidiendo nuevamente con la melodía principal (ver ejemplo 78). 

Esta parte abre camino a la última estrofa, en la cual hay un pequeño cambio. Ahora 

la segunda voz canta una segunda melodía de igual ritmo y texto que la primera; y es sólo 

la tercera voz del coro la que las acompaña. Esta variación dentro de la pieza le confiere 

interés a la obra. La rítmica corporal es igual a la utilizada en las estrofas anteriores. Para 

finalizar se utiliza una textura homorrítmica en la coda de esta obra. Como elemento nuevo 
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y divertido, se emplea el sonido onomatopéyico de un aerosol, con la idea de realizar en 

escena los gestos alusivos de alguien que rocía insecticida sobre una cucaracha (ejemplo 

79). 

psss la cu - ca 

Ejemplo 79 
( c. 55 y 56) Sonido onomatopéyico de un aerosol insecticida. 
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CAPITULO IV 

1.- La Obra de Alberto Grau Destinada a 

Jóvenes (13-19) 

En este nuevo nivel se presentan obras con mayores dificultades que aquellas 

presentadas en capítulos anteriores. Aún cuando en este capítulo se agrupan piezas 

concebidas para dos, tres y cuatro voces, sus complicaciones estructurales, armónicas, 

melódicas, rítmicas y eurítmicas son similares. Obviamente que las densidades armónicas 

de una pieza a cuatro voces son distintas a una concebida para dos voces, sin embargo 

debemos recordar que incluso dentro de cada capítulo se organizan las piezas en orden 

creciente de dificultad. Esto significa en este caso que una agrupación juvenil con cierto 

nivel de preparación musical podría ser capaz de abarcar todas las obras presentes en este 

capítulo. 

Las dificultades musicales manejadas por Grau se corresponden con conductas 

características y limitaciones del Estadio de las Operaciones Formales documentadas por 

Piaget en su Teoría del Desarrollo Cognitivo (ver Capítulo 1). Respecto a algunos recursos 

composicionales, se observa un manejo similar al encontrado en las piezas de los capítulos 

11 y 111. Sin embargo Grau enfatiza otros aspectos de gran importancia. 
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Aun cuando el compositor concibe estas obras para agrupaciones mejor preparadas, 

continua organizando progresivamente las dificultades, generalmente presentándolas una a 

una. Vale la pena destacar que Grau mantiene esta manera de componer 

independientemente del grupo de edades. Pareciera entonces que para Grau no son 

importantes sólo los coralistas, sino también el público espectador; dado que a través de 

' esta sencilla metodología compositiva se asegura la comprensión total de los elementos 

musicales empleados en cada composición. Esto, junto al tratamiento silábico del texto en 

sus melodías, son recursos comunes para estas piezas y las de los capítulos anteriores. 

Sin embargo Grau emplea estructuras un poco más complejas y métricas irregulares 

(con alternancia de métricas distintas), relacionadas con el desarrollo continúo de las 

habilidades intelectuales de los jóvenes. Según Piaget estas destrezas son desarrolladas con 

intensidad por jóvenes que se encuentran en el Estadio de las Operaciones Formales. Es así 

como la obra de Grau refuerza los principios y las observaciones de Piaget al componer 

música adecuada para el desarrollo de jóvenes que se encuentran dentro de estas edades. 

Por otro lado estas obras contienen melodías que presentan mayores dificultades en 

su construcción interválica. Esto refleja una preocupación por un desarrollo progresivo de 

las habilidades auditivas de los coralistas a los cuales van destinados estas obras. Además 

aumenta el uso de recursos aleatorios, lo cual refleja una necesidad por desarrollar la 

creatividad y la individualidad de los coralistas, siempre conservando conceptos como la 

pertenencia grupal y trabajo en equipo. En el mismo orden de ideas, estas piezas están 

concebidas para dos, tres o cuatro voces. La simultaneidad de varias líneas melódicas 

distintas crea complejidades armónicas de mayor envergadura. Es así como se asegura un 
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desarrollo sostenido de las habilidades de los coralistas, sin sacrificar la disciplina y la 

diversión. 

2.- Cruje-Silba 

Esta obra esta concebida para dos voces iguales con la presencia de recursos 

eurítmicos. Esta basada en un poema del escritor y poeta venezolano Andrés Bello, y forma 

parte del conjunto de poemas cuyo tema central son los duendes (ver cap. V). 

Estructuralmente esta dividida en tres partes que contrastan en carácter y producen 

atmósferas diferentes. En la primera parte (c. 1-22), la música y el texto se relacionan de 

forma tal que se logra un ambiente misterioso y con cierto grado de tensión. Para conseguir 

esto trabaja fundamentalmente con dos elementos musicales de gran tensión: El primero de 

ellos es una disonancia de segunda mayor presentada a manera de ostinato, y como 

producto de le relación entre las notas de ambas voces. Cada una de ellas repite una palabra 

( Cruje en la primera voz y Silba en la segunda) durante toda esta sección, sólo variando la 

fórmula rítmica empleada ( ejemplo 80). 

cru je cru je cru - je cru je cru - je cru je 

" 
_c----3---, 

sil - ba la sil - ba la sil - ba la sil - ba la sil - ba la sil - ba la 

Ejemplo 80 
(c. 20 y 21) Disonancia de segunda mayor empleada a manera de pedal. 
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El segundo elemento es el uso variado de las dinámicas. Esto no sólo permite 

aumentar la tensión en la medida en que crezca la dinámica, sino que además permite 

romper la monotonía propia de la repetición continua. En algunos momentos se alternan 

pasajes recitados entre ambas voces. En ellos se le permite al coro afinar de manera 

aleatoria imitando sonidos fantasmagóricos. Este es un recurso que sirve para 
.. 

complementar una atmósfera de misterio e incertidumbre (ejemplo 81). 

cru - je 
cru cru cru - je 

sil - ba 
si si si si sil - ba 

sil-ba la sil-ba la sil-ba la sil-ba la 

Ejemplo 81 
( c. 13 al 15) Alternancia de pasajes cantados y recitados. 

Respecto a la euritmia empleada en esta parte de la obra, se basa en fórmulas 

relativamente sencillas que están en estrecha relación con el ritmo empleado en la parte 

melódica de cada voz. Destaca la asociación de los pies con el pulso del compás. Es 

importante pues es el elemento unificador que permite la alternancia de corcheas con 

tresillos de corcheas tanto en las melodías como en el ritmo de las manos. De esta manera 

se divide el pulso a veces en dos y a veces en tres, reafirmando la diferencia entre un pulso 

binario y un temario (ejemplo 82). Esta sección culmina con un marcado crescendo que 

finaliza con un fuerte grito exclamando: "!Cielos!" a manera de susto y sorpresa. 
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Pulso binario 

cru je cru je 

~3------, ~3------, 

sil- ba la sil - ba la 

Pulso temario 

Ejemplo 82 
( c. 19) Efecto antifonal que alterna pulsos binarios y ternarios. 

En este momento se inicia la segunda parte de la obra (c. 23-36), concebida para 

solista con acompañamiento de coro. Es aquí donde se presenta por primera vez el texto 

completo en la voz del solista. Esta compuesta utilizando el modo frigio de mi bemol con el 

sexto grado aumentado, y presenta gran cantidad de intervalos disonantes y difíciles de 

afinar como las segundas aumentadas, terceras disminuidas, tritonos y cromatismos. El 

producto es una melodía de gran tensión y misterio que logra crear un ambiente de mucho 

suspenso, y que está íntimamente relacionado con el sentido de la poesía (ejemplo 83). El 

coro acompaña al solista cantando un ostinato parecido al de la primera parte, pero con la 

peculiaridad de que el intervalo resultante entre las voces es ahora una segunda menor, lo 

cual indica una fricción aún mayor. Los coralistas deben cantar con voz nasal para crear 

todavía más suspenso, al tiempo que se relaciona el sonido con la imagen estereotipada de 

los duendes de baja estatura y voz nasal (ejemplo 83). 
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~ _ , h 1 ~ M h 1 ~ M h .. 
r r 

1 .. 
r r 

1 .. 
r r trirono 

~adism }daaum r-3----, 
... " 1 - r---, - ~ r-r--i 

M • -· ~ 

-
IJ r - - 1 1 -huer - ta co - mo~el pi - - no en el ho - gar. Si du - ra más el tro -

" 1 - > - > - > 

IJ ostinato ( cru - je cru - je cru - je cru - je cru - je cru - je 

" 1 - > - > - > 

""'.,¡ - ., - ., 
~ - - - -sil - ba sil - ba sil - ba sil - ba sil - ba sil - ba 

Ejemplo 83 
( c. 29 al 31) Complejidad de la línea melódica del solista (pentagrama superior) al utilizar 

intervalos disonantes sobre un tenso ostinato en el coro. 

El ritmo corporal utilizado esta íntimamente relacionado con el ambiente general de 

esta parte central. La fórmula está constituida por un chasquido y dos pisadas consecutivas. 

Lo particular es que el ritmo de los pies son dos negras que, a esta velocidad menos rápida, 

obligan al cuerpo a quedar suspendido como en un equilibrio inestable. Esto contribuye con 

el carácter de zozobra y la inestabilidad del momento, tanto visualmente como desde el 

punto de vista de la vivencia corporal del coralista. Esta parte concluye con dos compases 

en los que se alcanza un punto climático profundo tras una sucesión de acordes que 

exploran el registro grave de la tesitura, tanto del coro como del solista, y que concluye con 

un acorde disminuido. Este acorde funciona como dominante sin fundamental de la 

tonalidad en la que está escrita la parte final de esta obra (ejemplo 84). 
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a/lar g ando 

ni u - na ho - j~en el ver - gel ni u - na ho - j~en el ver - gel 

allar g ando 

cru 

sil - ba sil - ba sil - ba 

Ejemplo 84 
( c. 34 al 36) Punto climático profando. 

Esta última parte ( c. 36-77) esta escrita basada en un "son cubano". Las dos voces 

del coro se alternan en una especie de diálogo, en el cual se presenta por segunda vez el 

texto completo. La abundancia de síncopas en las partes del coro, junto a la posible 

instrumentación acompañante (piano, bajo y percusión latina), genera un ambiente de 

fiesta. Este se ve marcado por un aire de inquietud y angustia que viene dado por el texto. 

Esta atmósfera es canalizada hacia el final de la obra, donde ambas voces alternan partes 

recitadas y cantadas dentro de un crescendo continuo que culmina con un fortissimo sobre 

un intervalo disonante (ejemplo 85). 
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fff 

cru - je 

cru - je cru - je cru - je cru - je ma - ña- na un cris-tal en la ven - ta - na cru - je sil- ba._ 

Eje¡nplo 85 
(c. 73 al 77) Finalfuerte y tenso. 

Respecto a la fórmula eurítmica, se mantiene una coherencia en cuanto a la relación 

del pulso con el ritmo de los pies. Destaca la figura rítmica utilizada para la palmada en esta 

última parte la cual, en vez de ser colocada sobre el cuarto tiempo de compás (lo cual 

brindaría un balance con el resto de elementos de percusión corporal) es deliberadamente 

adelantada una corchea, creando un desequilibrio que apoya retóricamente el sentido del 

texto y el ambiente general de la obra. Esta dificultad adicional en la rítmica corporal 

también persigue el fin pedagógico, pues exige un mayor esfuerzo por parte del coralista 

para dominar el movimiento, y a la vez contribuí con su desarrollo psico-motor y su 

independencia corporal (ejemplo 86). 

Manos contra 
el pecho 

D I Palmadas 

t )D i )b : 11 11 11 : r( r( t 
D I 

Ejemplo 86 
( c. 37) Fórmula eurítmica de la última parte. 
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Hacia el final de la obra la fórmula eurítmica cambia al aparecer corcheas en el 

ritmo de las manos. De esta manera es más fácil producir y controlar el crescendo final, que 

concluye en los dos últimos compases con el uso de palmadas y una duplicación del pulso 

en los pies, lo cual da fuerza al momento ayudando a concluir la obra. 

3.- Opereta Ecológica en 4 Actos 

La Opereta Ecológica es una obra basada en cuatro poemas de Jesús Rosas 

Marcano: El Viento, El Río, El Arbol y El Mar. Su título fue introducido por Grau para 

proporcionar unidad a este ciclo de composiciones donde se destaca el tema ecológico. 

Utilizando una gran cantidad de recursos musicales y expresivos, el compositor describe de 

manera particular muchas de las características más importantes de cada elemento tratado; 

sensibilizando tanto a coralistas como al público sobre la importancia de estos para la 

humanidad. Esta obra fue galardonada con el primer premio en la modalidad de coros 

infantiles en la Sexta Edición de los Premios a la Composición y Expresión Coral 

concedidos por la Viceconsejería de Cultura y Deportes de la Comunidad Autónoma de 

Canarias en el año 2000. 

De la misma manera se sugiere en determinadas partes de la obra la participación 

activa del público presente en la sala. Para lograr el efecto deseado por el compositor es 

conveniente explicar al oyente el momento y la forma como deben participar, lo cual 

consiste, además de cantar fragmentos cortos de música, en realizar algunos movimientos 

sencillos para conseguir una comunicación real y efectiva entre todos los presentes. Las 



140 

composiciones presentadas en estos cuatro actos exigen un acompañamiento instrumental 

(piano, bajo y percusión; entre muchos sugeridos por el propio compositor en una nota 

previa a la obra) de un grado de dificultad medio. La ejecución de estas obras crean un 

espectáculo más completo y ameno, gracias a la realización musical y coreográfica con 

intervención masiva. 

3-1.- El Viento 

Estructuralmente esta pieza esta concebida en dos partes principales. Cada una de 

ellas está asu vez conformada por tres secciones, tal como se describe en el siguiente 

esquema. Este es un ejemplo notable de cómo Grau emplea estructuras cada vez más 

complejas, basándose en un desarrollo sostenido de las capacidades de abstracción, 

organización y memorización presentes en jóvenes de estas edades (ver cap. 1). 

Introducción Ira Parte 2da Parte 
Sección 1 Sección 2 Sección 3 Sección Sección Sección 

introductoria media final 
c.A-D c. 1-9 c. 10-28 c. 29-32 c. 33-38 c. 39-75 c. 76-93 

Ambas partes, las cuales se analizan con detenimiento posteriormente, están 

precedidas por una introducción, la cual está escrita utilizando recursos aleatorios donde se 

mezclan sonidos que imitan al viento como susurros y silbidos, con partes cantadas. La 

velocidad de las repeticiones, el tipo de sonido y el registro de las partes susurradas quedan 

a juicio de cada participante, propiciando su individualidad y su propia capacidad creativa. 
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En esta introducción participa también el público susurrando y silbando, creando un efecto 

multitudinario que envuelve la totalidad de la sala. (ejemplo 87). 

lli] Circa 10" 
,_; 11 mp /:', 

. mf. 
-- - -- --

._¡ .... l -
1 1 

Yo soy el vien - to 1 

1 

mf ';' 
1 

~ mp 1 

- - -
._¡ .... = 1 

Yo soy el vien to 1 - 1 

mf,:,. 
1 

mp 1 

I\ 1 
~ - - - ~ - - - -

""e) .... 
Yo soy el vien - to _______ _ 

:11 --~ :::::-:-....... D ' -.....:::::: :::---- p 
el vien _ _ _ to 

+ 
s s s s s s s s s s s s s s s s s s s 

:11 t-.,~~ + )v. ~ Q-

Ssssssssssssssso 

-- ~ ====---==-- t-., Público ; 11 p . 1 -=-- .......- ---= >J-.! + 
a - 1 i en to 

Ejemplo 87 
Parte aleatoria introductoria con participación del público. 

De la misma manera la velocidad de la parte cantada y la duración de las notas son 

aleatorias, respetando únicamente las notas escritas por el compositor. Las voces cantan un 

acorde de do mayor con el séptimo grado mayor y el sexto grado añadido, de manera 

aleatoria y arpegiada que se detiene en calderones cada vez. En estos puntos las tres voces 

cantan simultáneamente el quinto, sexto y séptimo grado del acorde antes mencionado. Esto 

crea un acorde de segundas superpuestas con fuertes fricciones que representa una 
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dificultad de entonación a vencer, al tiempo que produce una reverberación que contribuye 

con el ambiente creado (ver ejemplo 87). 

La primera parte comprende desde el compás 1 al 32, y está dividida en dos 

secciones y una pequeña codetta. El carácter de esta parte es alegre y danzante, recordando 
c. 

un vals. La primera sección está escrita usando una métrica de 6/8, e introduce por primera 

vez la melodía principal completa cantada por la primera voz. Esta melodía se inicia con las 

cinco notas utilizadas en la parte introductoria, y es acompañada por una segunda voz de 

registro inferior. En esta primera sección, y durante toda la pieza, la textura es homorítmica, 

y la fórmula eurítmica se reduce a un sencillo balanceo del cuerpo de lado a lado (ejemplo 

88). 

Allegro Ji = 152 e d 
mf -~ -~ mf 

r.l 

Yo soy el vien - to yo soy el vien - to de la mon - ta ña 

r.l 
mf ~ ~ mf 

Yo soy el vien - to yo soy el vien - to de la mon - ta ña 

D D I D I 

Ejemplo88 
( c. 1 al 4) Textura homorrítmica con un carácter danzante tipo vals. 

La segunda sección alterna un compás de 5/8 con uno de 6/8. Esta alternancia 

responde a la ubicación de los acentos más importantes de cada frase, contemplando un 

silencio de corchea para realizar una breve respiración entre las frases sucesivas. Destaca el 

acompañamiento a manera de pedal cantado por la segunda voz, y el detallado uso de 
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reguladores que permiten la correcta ejecución de las frases musicales. Respecto al 

acompañamiento eurítmico, este asocia los pies con los pulsos de cada compás; mientras 

que los tiempos débiles son asociados con chasquidos y palmadas contra el pecho ( ejemplo 

89). 

" e e d G 
===- ===-

yo-ha- go que dan- cen to - dos los jun - cos que ca - da ca - ña ten-gayn sil bi. do soy el trans-

===- ===-

Y<Lha-go que dan- cen to - dos los jun- cos que ca - da ca - ña ten-gl!_,un sil bi - do soy el trans-

D I D I D I 

D D 

Ejemplo 89 
( anacrusa c. 1 O al 13) Alternancia métrica que permite una correcta acentuación del texto. 

En el compás 28 culmina esta segunda sección, para dar paso en el compás siguiente 

a una codetta. Esta tiene como función culminar musicalmente la primera parte de la 

canción y preparar el inicio de la siguiente. La métrica cambia a 3/4 y utiliza nuevamente la 

cabeza del tema principal, esta vez cantada por la segunda voz. En esta codetta se modula 

de do mayor a sol menor utilizando el acorde de do menor con séptima como cuarto grado 

de sol menor, y finalizando en su dominante: re mayor séptima. Este cambio de modo en el 

acorde de do genera algunas dificultades de afinación (segunda voz) que deberán ser 

abordadas con disciplina para poder desarrollar y mejorar las capacidades auditivas de los 

coralistas (ejemplo 90). 
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Meno mosso e D g D 

--== ===- --== ==- rit. "' f':\. 

las o - las a - lien - to yo soy el vien to 

=- ==- rit. 
"' 

f':\. 

so - plo- en las o - las soy el a - líen - to yo soy el vien to 

e e 

Ejemplo90 
( anacrusa c. 30 al 32) Arpegios de afinación medianamente compleja en la segunda voz 

por el cambio de la modalidad. 

La segunda parte abarca desde el compás 33 hasta el 93, momento en que finaliza la 

pieza. Esta parte está escrita en ritmo de son cubano, con un carácter alegre y bailable. 

Presenta una primera sección introductoria instrumental. en la cual la percusión corporal se 

reduce a los pies marcando los tiempos fuertes del compás de cuatro negras. En el compás 

39 se inicia la intervención del coro, definiendo el inicio de la extensa sección media de 

esta segunda parte. En ella la primera voz canta una melodía cromática descendente 

mientras que la segunda voz la acompaña homorítmicamente. Destaca la abundancia de 

ritmos sincopados característicos de la música caribeña, lo cual hace de esta parte una muy 

alegre que requiere articulaciones cortas y precisas para mantener ese carácter vivo. 

Esta sección media está estructurada por una sucesión de variaciones sobre el 

mismo material rítmico-melódico, dentro de un ambiente festivo que se asocia rápidamente 

con el Caribe. En cada nueva variación se presentan nuevas combinaciones melódicas y 

rítmicas, manteniendo por lo general el ritmo sincopado. De igual manera la fórmula 

eurítmica empleada va cambiando, poniendo al coralista en contacto con una gran variedad 

de combinaciones de palmas y pies que permiten desarrollar profundamente sus 
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capacidades psico-motoras (ver cap. 1). Al final de esta sección media, se prepara el inicio 

de la sección final con un pequeño clímax (c. 73-75). En él se repite la frase soy el viento, 

que es la frase central de toda la canción. Se hace utilizando una repetición sucesiva de 

corcheas acompañadas por percusión en palmas y pies. Al final se emplean nuevamente 

recursos aleatorios, esta vez acompañados por los instrumentos manteniendo el ritmo de 
~ 

son (ejemplo 91). 

g IBJ 
e D g A 

ff -=== -=== 

vien - to soy el vien - to soy el vien - to soy el vien - to soy el vien - to 
yo 

> -=== > > -=== > 

soy el vien - to soy el vien - to soy el vien - to soy el vien - to 
yo 

Coro ad libitum 
crescendo e accelerando poco a poco 

~ -
@s sss ssoy 

Público ad libitum 1 
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el vien to ssssss 

crescendo e accelerando poco a poco 

@Sss sssssssssssso 

o A 1 
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tJ - - -Piano 
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p c r esce ndo poco a poco 
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Ejemplo 91 
( c. 7 3 al 79) Sección climática que emplea la repetitividad, a la cual le sigue una sección 

aleatoria final. 

: 

* 
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Esta última sección crece hasta los cuatro últimos compases. En estos se utiliza 

nuevamente el arpegio con el cual inició la obra para construir el acorde con el cual 

finalizará la pieza. Utilizando un divise en cada voz, se construye un acorde de sol mayor 

con el sexto grado añadido manteniendo la melodía en la voz superior (ejemplo 92). El uso 

de un acorde mayor al finalizar un largo discurso musical en una tonalidad menor hace que 
~ 

el final de la pieza sea brillante. Esto permite que la obra culmine con fuerza y energía 

positiva, de alguna manera resaltando la importancia de este vital elemento de la naturaleza. 

_, /1 f 
1 "'- / ---

tJ 1 

yo soy el vien - - to 

/1 1 f 1 .. 
~ ,.., -

yo soy el vien - - to 

~--- - ---- ---- - -------------- ------- - ---, 
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> 

~ ~ !i.. t'I 1 1 1 t'I t'I /1 1 "' ... - "' - -.., r ._.,¡ - -
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-, -,> 

ff 
t'I "' 1 1 1 "' "' 

~ 
: «~ . 

(P~ -,J > > 
> 

: 
~ ~ - > - - - :. - - - - - -

Ejemplo 92 
( c. 90 al 93) Acorde final con divise en cada voz, cuya construcción se basa en el motivo 

principal. 
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3-2.- El Río 

El Río está estructurada en tres partes de dimensiones muy diferentes. La primera 

está dividida en cinco secciones relativamente contrastantes, donde se describen 

musicalmente algunas de las facetas más ~omunes de un río. Le sigue la segunda parte 

escrita en un ritmo de son, para luego finalizar con una parte final de dimensiones más 

pequeñas. Esta estructura se resume como sigue: 

Sección 1 
c. 1-24 

Sección 2 
c. 25-40 

Ira Parte 
Sección 3 
c. 41-45 

Sección 4 
c. 46-69 

Sección 5 
c. 70-90 

2da Parte 3ra Parte 

c. 91-116 c. 117-137 

La mayoría de las secciones de la primera parte están escritas utilizando una métrica 

irregular de 5/8. La primera sección es una de ellas. Es introducida por el piano tocando un 

intervalo de segunda en la mano derecha, mientras que la izquierda marca las cinco 

corcheas en el registro grave del instrumento. Posteriormente los coralistas comienzan a 

balancear el cuerpo hacia los lados, aumentando o disminuyendo el rango del movimiento 

según la dinámica escrita para la voz. Durante estos compases se asigna un registro grave 

para la mano derecha en el piano, creando un ambiente oscuro y misterioso al tiempo que 

se genera tensión. Es en este ambiente donde el coro empieza a cantar con un color de voz 

redondo y oscuro. Las dos voces cantan en un registro grave y progresivamente van 

explorando registros más agudos. La primera voz, que lleva la melodía principal, es 

acompañada inicialmente por un pedal cantado por la segunda voz. Posteriormente esta voz 

canta lo que la primera, creando un efecto de canon (ejemplo 93). 
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Ejemplo 93 
(c. 9 al 12) Uso de un ostinato en la segunda voz. Fricciones armónicas producidas por 

movimiento melódico. 

1 
1 

Esta primera sección da paso a la segunda, la cual mantiene la atmósfera de 

misterio. El coro canta durante las dos pnrneras corcheas de cada compás, generando 

intervalos disonantes entre ellas. Las corcheas restantes son asignadas a la percusión 

corporal. En este punto es interesante destacar que el ritmo escrito para los pies no está 

asociado a los tiempos fuertes del compás, sino a las dos últimas corcheas que funcionan 

corno tiempos débiles. Este cambio en la sensación de los pulsos del compás desarrolla la 

versatilidad del coralista en cuanto a la vivencia corporal de los mismos (ejemplo 94). 
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b F# cresc. 

- ..___.. 
yo soy _ rí - º-- rí - º- -

cresc. 

- - - ..___.. 
yo soy_ yo soy_ rí - º-- rí - º--

Chasquidos 

Manos 

Pies 
D 

Ejemplo 94 
( c. 25 al 28) Alternancia de percusión corporal con canto. 

La tercera sección utiliza principalmente recursos aleatorios. Es el único momento 

en toda la pieza en el cual el coro es dividido a tres voces. Para este momento se compone 

una pequeña frase de cuatro notas sobre la se cual desarrolla toda la sección. La entrada de 

las voces es imitativa, desde la más aguda (primera voz) a la más grave (tercera voz). Todas 

cantan la misma frase pero subsecuentemente con figuras cada vez más cortas, produciendo 

un efecto de aceleración de la velocidad. Este delicado orden se transforma 

progresivamente en música aleatoria, la cual parte de una dinámica suave, y crece hasta un 

fortissimo , momento en el cual culmina la sección con un acorde construido por 

sobreposición de segundas (ejemplo 95). 
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Ejemplo 95 
( c. 41 al 44) Construcción se una parte climática aleatoria empleando un mismo motivo 

con figuras rítmicas cada vez más cortas. 

Esta sección contempla un movimiento corporal novedoso, donde las manos giran 

una alrededor de la otra. El movimiento inicia lo más abajo posible sin doblar la espalda ni 

las rodillas, y va subiendo paulatinamente hasta sobrepasar el nivel de la cabeza. En el 

momento de cantar el acorde final, las manos detienen su movimiento y son apuntadas 

violentamente hacia el cielo. Todo esto describe un río cuando crece de nivel producto de 

las lluvias. Estas crecidas generalmente son violentas, y contienen una fuerza generada por 

el aumento del caudal. El gesto final con las manos hacia el cielo pareciera describir una 

súplica a un ser supremo celestial, implorando que cese la crecida. 

La cuarta sección crea una atmósfera muy contrastante con la recién descrita. El 

carácter es muy tranquilo, probablemente con la intención de describir la calma que sigue a 

una tormenta. El material rítmico-melódico proviene de la sección 2, incluyendo la fórmula 

eurítmica. La segunda voz canta un acompañamiento muy parecido al de la sección 2, con 

la particularidad que la segunda corchea es mantenida a manera de pedal. Sobre este pedal 

se presenta una nueva melodía de carácter plácido en la primera voz. En el compás 56 los 
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roles de cada voz se invierten, y es la primera la que acompaña a la segunda, manteniendo 

los registros vocales: agudo para la primera y grave para la segunda (ejemplo 96). Esto da 

paso a la intervención de un solista, quién canta una melodía muy dulce que pasará luego a 

ser cantada a dos voces por todo el coro. 

F# 

so - bre 
dios de 

-

====--

pie - dras_ 
sel - va _ 

====--
sel - va _ _ _ _ __ _ 

quie - ren 

Ejemplo 96 

e 

que se - ª--
mf 

-quie - ren que se - ª--

( c. 54 al 57) Carácter tranquilo y calmado con efectos antifonales. 

En el compás 70, y utilizando la misma fórmula eurítmica, se inicia la última 

sección de esta primera parte. En ella nuevamente se busca un contraste cambiando el 

tempo a uno más rápido. Además se utiliza una articulación staccatto tanto para el piano 

como para las voces. Estas se alternan cantando un pedal en la nota re. Esta alternancia crea 

un efecto antifonal en el escenario pues el sonido proviene sucesivamente de un lado y del 

otro ( ejemplo 97). Empezando con una dinámica suave se crea tensión haciendo un 

crescendo progresivo, al tiempo que compone para registros más agudos para concluir en 

un largo acorde de dominante que deja a la audiencia en suspenso. De nuevo es descrita la 

faceta violenta y tensa de un río. 
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· Primera vez mezzoforte 
Segunda vez piu forte 

d 
d g d a ===- a d 
> > 

el rí - o to - da mi fuer-za gol - pean - do so - bre las pie- dras 

===- ===-

Yo soy el rí - o mi fuer - za pa - sa gol - pean - do las pie - dras yo soy el 

Chasquidos 

Ejemplo 97 
( c. 77 al 81) Efecto antifonal con carácter más tenso y articulación staccatto. 

La tensión se relaja con el inicio de la segunda parte de la obra, y se crea un 

contraste muy marcado con la sección antes descrita. Al igual que en El Viento, esta es 

compuesta basada en un ritmo de son cubano introducido por el piano sólo. El ambiente 

generado es alegre y festivo. Pareciera que el compositor concibiera una faceta del río 

alegre y caribeña. En los primeros compases del coro se trabaja con sonidos 

onomatopéyicos en la primera voz, que recuerdan instrumentos de percusión. La segunda 

susurra de manera pícara la frase soy el río. La fórmula eurítmica, que será empleada 

durante toda esta segunda parte, presenta una interesante combinación de chasquidos, 

palmadas y talones. Los pies se mueven en la parte central del compás, sin asociación 

directa con los tiempos fuertes del mismo. Nuevamente el coralista se desliga de esta 

asociación y logra realizar cualquier ritmo con cualquier parte del cuerpo como parte de 

una sensación total de la música que debe ser desarrollada a estas edades juveniles (ejemplo 

98). 
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p cresc. 

Primera voz 
chas! kum chas! kum 

p cresc. 

Segunda voz 

e 
Soy el rí - o p e soy el rí - o p 

Manos 
Pies 1-------------+----'--+------------E-----*--+----lot--------l 

D I D I D I D I 

Ejemplo98 
( c. 95 y 96) Alternancia de partes recitadas entre las voces. Los pies percuten en la parte 

central del compás. 

En el compás 117 se inicia la parte final de la pieza. Se retoma la métrica de 5/8 y se 

crea un material musical que siempre crecerá y acelerará su tempo, con el fin de lograr un 

punto climático final enérgico e impactante. Esta búsqueda constante de estados elevados 

de energía y tensión también son logrados tras escribir en registros cada vez más agudos. 

Por otro lado se observa una búsqueda del virtuosismo rítmico tras observar como Se van 

complicando progresivamente las combinaciones de palmadas en el pecho, palmadas mano 

contra mano y pisadas con los talones. Aquí el compositor supone cierto desarrollo e 

independencia corporal por parte de los coralistas, que bien pudieron haber sido adquiridas 

al abordar previamente obras más sencillas que contemplen el mismo sistema compositivo. 

Concluye la obra con un acorde de re menor con el sexto y el noveno grado 

añadidos en los instrumentos, mientras que el coro sólo canta las tres notas superiores ( el 

quinto, sexto y noveno grado del acorde); produciéndose una gran fricción armónica 

(ejemplo 99). 



A g A d 
> -== 

rí o el dios rí - o yo soy 

> -==> 
pesa'!_le > 

rí o el dios rí - o yo soy 

pesan te 
> > > 

D D I D 

> > 

> > > > > 

ff -== pesan/e secco > 

> 
> > > > > 

8ba 
pesan/e 

Ejemplo 99 
(c. 133 al 136) El coro canta las notas superiores de un acorde con notas añadidas, 

mientras que los instrumentos completan el acorde. 

3-3.- El Arbol 
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En esta pieza no se alterna una parte estructuralmente compleja con una parte 

basada en un ritmo bailable. En cambio la totalidad de la pieza basada en el ritmo de 

merengue dominicano. Aunque fue la última en ser compuesta, El Arbol es ubicada entre El 

Río y El Mar probablemente para crear un momento contrastante dentro de la suite. La 

estructura de esta obra viene dada por una sucesión de partes diferentes que contienen 

materiales melódicos distintos. El ritmo bailable presente en los instrumentos 

acompañantes es el elemento que unifica a todas las partes. La estructura general se resume 

en: 
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Introducción Parte 1 Parte 2 Parte 3 Parte 4 Parte 5 Parte 6 Parte 7 
(melodía (melodía (melodía (melodía C) 

A) B) B) 
c. 1-8 c. 9-41 c. 42-51 c. 52-66 c. 67-87 c. 88-110 c. 111-122 c. 123-141 

La introducción es cantada sólo por el coro a dos voces. Este canta una melodía de 

carácter alegre y casi majestuoso, en la tonalidad de fa mayor. De esta manera pareciera 
~ 

describirse un árbol sano, grande y fuerte. Esta pequeña introducción da paso a la primera 

de las siete partes que conforman la obra. En esta se utilizan sólo las fórmulas eurítmicas 

para ser realizadas por el cuerpo mientras que la voz recita una parte del texto. Esta última 

inicia con sonidos onomatopéyicos de instrumentos de percusión (chas, pak) y luego 

presenta parte del texto de una manera recitada (generalmente susurrada). En esta parte se 

contempla la participación del público realizando una fórmula eurítmica (ejemplo 100). En 

el compás 33 se inicia un canon sencillo entre la primera y la segunda voz. Estas repiten 

varias veces la frase yo soy el árbol, yo, en un crescendo constante que culmina en unforte 

y da paso a la segunda parte, que inicia con tres palmadas en el coro (ejemplo 101). 

,--3--, r---3---i ,--3--, 

ñor 
> 

ár 

l e p D 
7 7 

D l D l 

Público 
l D ., ., 

D l D l 

Ejemplo 100 
( c. 23 al 26) Sonidos onomatopéyicos que imitan instrumentos de percusión, combinados 

con el texto. Participación del público. 



D 

yo 

e 

D 

'f' 'f 
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D 

Yo 

yo soy yo soy 
Yo 

p p p 
'f' 'f 

D I 

Ejemplo 101 
( c. 39 al 43) Canon recitado entre las voces. 

Luego de las tres palmadas se inicia la parte cantada en el coro. El ritmo con el cual 

se escribe esta melodía (melodía A) está basado en la fórmula rítmica característica de este 

baile, y que es ejecutado por la tambora dominicana. Este se presenta a continuación 

(ejemplo 102): 

Ritmo de tambora - Merengue dominicano 
Madera ~ -~!!!!!!! -~!!!!!!! 

11
: ~ !1 )JJ )J )n )J )n 

-· ¿ ero T 

1 1/ ,h ,J 

Ejemplo 102 
Fórmula rítmica ejecutada por la tambora de merengue dominicano, sobre la cual 

se basa la fórmula eurítmica del coro. 

Además de la parte melódica, la fórmula eurítmica también está basada en este 

ritmo. Las palmas contra el pecho ejecutan la parte del cuero, mientras que los pies realizan 
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una parte simplificada de lo que se toca sobre la madera del instrumento. De esta manera 

Grau incluye elementos folclóricos y bailables dentro de sus composiciones, haciendo que 

el coralista esté en contacto con ellos y los sienta con todo el cuerpo (ejemplo 103). El 

carácter festivo de esta parte, y de toda la obra en general, está en sintonía con el sentido 

del texto . 

.,,,.,. 
.-u 
~ 

al - ber- gue de los pá - ja - ros re - po - so del ca mi - no. ,. 

r--~ 
al - ber- gue de los pá - ja - ros re - po - so del ca - mi - no. 

Manos contra el pecho 
D I D I D 

1 1 1 1 1 h :¡ 1 1 1 1 1 1 h :¡ 

1 
1 ~ LJ 11 1 ~ LJ 

D ¡ D I 

Ejemplo 103 
( c. 47 al 50) Ritmo de tambora de merengue dominicano presenta en la línea de canto y en 

la fórmula eurítmica. 

1 
1 

Esta parte da paso a la tercera, donde se establece la segunda melodía importante 

(melodía B) de la pieza. Esta melodía es presentada por la segunda voz, y tiene un carácter 

festivo y ameno. La primera voz realiza un contracanto que inicialmente define una textura 

polifónica, para luego pasar a ser homorítmica. Destaca el uso repetido de la palabra 

papara. Esta proviene de la palabra para (con repetición de su primera sílaba), y es 

utilizada como célula de enlace entre las diferentes frases . Estos sonidos parecieran ser 

onomatopeyas que imitan instrumentos de viento que pertenecen a orquestas bailables 

como trompetas o saxofones (ejemplo 104). Desde el punto de vista eurítmico se vuelve a 

cambiar la fórmula incorporando un nuevo recurso: las palmadas sobre las piernas. 



,.,,,. 
~ 

._¡ - -pa - ja - ri - tos 
A 

-., -
tos, 

- ~ 

mis ra - mas son lu - ga - res 

~ ~ ... - ... ---mis ra - mas son lu - ga res 

~ 

Ejemplo 104 
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--pa pa ra pa - ra que ha - gan sus 
-

-pa pa ra pa - ra que ha - gan sus 

(c. 55 al 58) Uso de la repetición de sílabas a manera de imitar instrumentos de viento. 

Al final de esta parte se incorpora un compás que tiene la función de puente entre 

esta y la que le sigue. En este compás el compositor incluye un movimiento de hombros 

muy contrastante que detiene la secuencia rítmica. Este cambio rítmico y hasta visual marca 

un corto "respiro" dentro del baile, para que luego continúe con la misma fórmula eurítmica 

o con una diferente (ejemplo 105). Esto es realizado de una manera similar en el compás 

98, pero en este caso utilizando tres saltos consecutivos. 

papa ra plu-mas y de 

ta pa pa ra de plu- mas y de 

Subir hombros 
MSP D I D I 

I D I D 

Ejemplo 105 
(c. 65 y 66) Variación de lafórmula eurítmica que establece un corto "respiro" 
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La cuarta parte es una sucesión de fórmulas rítmico-melódicas construidas sobre las 

palabras Trinos y Plumas. Utilizando como base la misma fórmula eurítmica, se desarrollan 

varias combinaciones distintas. Estas dos palabras son atributos propios de las aves. Su 

presencia siempre en plural y su contraste reiteración podría estar sugiriendo la presencia 

de muchas aves sobre el árbol. Esta parte da paso a la quinta, que no es más que la 
c. 

reexposición de la melodía B presentada en la tercera parte. Esta vez es presentada por la 

primera voz, mientras que la segunda canta una célula rítmico-melódica basada en sonidos 

onomatopéyicos de instrumentos de percusión (ejemplo 106). El ritmo corporal se mantiene 

igual. 

pon tz tz 

MSP e 

pa - ra los pa - ja - ri - tos 

ki ti pon kin kin ki ti ki pon tz tz 

p 

¡ D l 

Ejemplo 106 

ki ti pon kin kin ki ti ki 

( c. 88 al 91) Sonidos onomatopéyicos en la segunda voz, que imitan instrumentos de 
percusión. 

Luego de un extenso desarrollo basado en todo el material musical expuesto, en la 

sexta parte se retoman nuevamente los sonidos onomatopéyicos sin altura definida; tal y 

como se hace en la primera parte. Esto crea un contraste con todo lo ocurrido 

anteriormente, y prepara la parte final. En esta el compositor crea una última melodía 

(melodía C) cantada a dos voces. Esta presenta una articulación staccatto y enérgica, y se 
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repite continuamente buscando registros cada vez más agudos. Acompañada por una 

fórmula eurítmica nueva y comenzando con una dinámica suave, se construye un crescendo 

progresivo que tiene la finalidad de preparar el momento final de la obra. Vale la pena 

destacar como se juega con las acentuaciones de los compases. En algunos momentos se 

divide el compás de 4/4 en dos mitades y se reafirma con la euritmia. Pero en ocasiones el 

" 
compás se divide en dos negras con puntillo y una negra, creando una asimetría de carácter 

festivo, que es vivenciada por los coralistas con todo el cuerpo (ejemplo 107). 

l l l l 

soy_ el cen - ti - ne la del TÍ o soy 

yo soy_ el cen - ti ne la del rí o soy 

D D D D D 

Ejemplo 107 
( c. 131 al 134) Alternancia de compases con pulsos regulares e irregulares. 

3-4.-El Mar 

Retomando la estructura general presentada por las dos primeras piezas de esta 

suite, en El Mar observamos dos partes principales que presentan una estructura interna 

determinada. La primera parte se basa en una estructura compleja que describe musical y 

visualmente algunas características del mar, mientras que la segunda se fundamenta en un 
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ritmo danzante caribeño (nuevamente el son cubano). La estructura de esta pieza es la 

siguiente: 

Sección A 
c. 1-29 

Sección B 
c. 30-44 

lra Parte 

1 

Sección A' 1 

c. 45-65 
Sección C 
c. 66-79 

~ 

Sección D 
c. 80-92 

2da Parte 
Sección E I Sección F 
c. 93-130 c. 131-159 

La sección A de la primera parte está compuesta basada en una célula rítmico­

melódica de tres compases. Estos tres compases son de métrica distinta, siendo los dos 

primeros de 3/4 mientras que el último es de 2/4. El texto asociado a ella es Soy el mar 

azul, y está distribuido de forma tal que el ritmo se acelera hacia el final de la célula. Esto 

tiene la intención de describir el movimiento de una ola marina, la cual pareciera moverse 

lentamente al principio, para luego "explotar" en la playa con un movimiento más rápido. 

Grau crea una imagen visual muy clara, al pedir a los coralistas que entrelacen sus manos a 

nivel del pecho y balanceen sus brazos y su cuerpo hacia los lados imitando las olas del mar 

(ejemplo 108). Posteriormente se le solicita al público que haga y diga lo mismo que el 

coro, creando un "mar multitudinario" dentro de la sala. Luego el coro canta una frase 

sencilla que acompaña todo lo anterior. 



soy 

D 

D 

[1] 
diminuendo poco a poco --11111 

soy ____ _ el 

I 

I 

f, 

Ejemplo 108 
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mar a - zul 

D I 

D I 

( c. 4 al 6) Asociación retórica entre la construcción rítmica y la imagen de una ola marina 
"rompiendo" en la playa. 

En el compás 30 se da inicio a la sección B. En ella se desarrollan melodías diversas 

utilizando escalas de tonos enteros. El uso de estas escalas crea momentos expresivamente 

muy ricos que resaltan el texto utilizado, al tiempo que presentan dificultades intrínsecas al 

momento de afinar correctamente. Es muy positivo que los coralistas estén en contacto con 

escalas y modos diferentes a los más comunes (modos mayor y menor). Dentro de esta 

sección aparece una parte para solista donde se reexpone la melodía presentada por el coro, 

y en la cual la presencia de la escala de tonos enteros es más evidente (ejemplo 109). De 

esta manera se concibe una melodía relativamente difícil de afinar, y que constituirá un reto 

para los coralistas, incentivando el desarrollo de sus capacidades auditivas. 

mf 

pJr 'et co 
al largando 

me lle - na de flo - res de pla- ta~el ves - ti - do __ me lle- na de flo - res de 

Ejemplo 109 
(c. 38 al 42) Uso de escalas de tonos enteros. 
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Seguidamente se retoma el material de la sección A con ligeros cambios en las 

repeticiones. Estas van creciendo en dinámica y utilizan registros cada vez más agudos, 

produciendo un primer clímax en el compás 60. Aquí Grau compone una música que 

emplea figuras rítmicas más largas, lo cual genera un efecto de amplitud que presenta gran 

lirismo y hermosura, describiendo a su vez la grandeza y la amplitud del mar. Pareciera ser 
c. 

una imagen del horizonte infinito que divide el mar del cielo. 

Este momento de tranquilidad y éxtasis es contrastado seguidamente por la sección 

C. Esta está concebida para un solista acompañado exclusivamente por el piano o guitarra 

acústica. Los giros melódicos recuerdan el "cante jondo" andaluz, y debe ser interpretado 

libremente. Este contraste de material musical obedece a un fuerte contraste del texto 

empleado en esta sección. El carácter de este texto es más melancólico, incluso toca 

algunos aspectos que generan cierto temor. Es notable como el compositor hace uso de la 

retórica al final de este solo. En ese punto el texto reza: .. . tu canción de abismo. Aquí la 

dirección de la melodía es descendente y alcanza la nota más baja de todo el solo, 

resaltando la ubicación del abismo (ejemplo 110). 



...,, " 
1 -~ 
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F d 
mf -;--

: ~ r, - -
tu can - ción 

J 

:1:: r: 
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r. • 
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1:• 

E 

. al largando 

~ - -~ J, 

de~a - bis - - -
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Ejemplo 110 
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J =J = 112 
TUTTI 
mf 

• soy-

( c. 76 al 79) Asociación retórica entre la construcción melódica y el texto. 

Le sigue la última sección de esta primera parte. Esta es de carácter tenso y es una 

continuación de la sección anterior. En esta las dos voces se alternan generando una textura 

polifónica. Nuevamente se construye un crescendo progresivo que culmina en la dominante 

de la tonalidad, con el sexto y el séptimo grado añadido, y que permite crear una 

expectativa en el oyente. 

Es aquí cuando inicia la segunda parte de la obra. Al igual que en las piezas 

anteriores, esta inicia con una introducción instrumental que presenta el nuevo ritmo 

bailable. En esta sección introductoria el coro primero establece sus fórmulas eurítmicas 

para luego iniciar la parte cantada. Esta última presenta una textura homorítmica con la 

melodía principal en la primera voz, y acompañada con talones y palmadas en el pecho. El 

carácter es pícaro, ameno y en cierta manera sensual; y el material melódico está lleno de 

síncopas que le confieren ese ambiente bailable del caribe. Destaca en el compás 123 la 

superposición de tiempos ternarios en la primera voz (tresillos de negras) y tiempos 
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binarios en la segunda (corcheas y negras). Esto también se ve reflejado en el ritmo 

corporal de ambas voces, siendo este uno de los pocos momentos en toda la suite en el cual 

se realizan movimiento diferentes en las voces (ejemplo 111). 

123 
r--3----, 

d a g 
piu f r----1 

A 

piuf 
a - zul re-par-ti-do 

soy el mar a - zul __ 

r--3----, 

g 
,----1--, 

d 

en la trans - pa - ren - cia 
> 

el mar a - zul 

Ejemplo 111 

r--3----, 

g 
r----3 

y a - zul a - pre -

soy el mar a - zul_ 

"! 

( c. 123 al 125) Superposición de pulsos binarios y ternarios. 

En el compás 131 se inicia la sección final de la obra. El tempo es un poco más 

rápido y por ende el carácter es más alegre y festivo. En esta sección se combinan diversos 

ritmos bailables del caribe como el son y el cha-cha-cha. Las fórmulas eurítmicas son muy 

variables, lo que constituye una fuente de cambio constante que permite mantener el interés 

del público. Por otro lado esta gran variación de fórmulas rítmicas genera una dificultad de 

aprendizaje y memorización que deberán ser superada por los coralistas. El material 

musical mantiene una buena energía que aumenta progresivamente preparando el final de la 

obra. 
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4.- San Antón en Tres Actos 

En esta oportunidad se empleó un texto del escritor y poeta venezolano Andrés 

Bello. Este texto pertenece al ciclo de poemas titulado Los Duendes . Estas tres obras: San 

Antón, Chiquitín; Ay, San Antón y Junda, Junda, San Antón; fueron escritas posteriormente 

a su ciclo de cinco canciones también titulado Los Duendes (ver cap. V), y contienen 

muchas de las ideas compositivas que no fueron utilizadas para esa obra. Las dos primeras 

obras: Antón, chiquitín y Ay, San Antón, utilizan el mismo texto pero con tratamientos 

distintos. Las tres piezas están compuestas para voces claras con acompañamiento 

eurítmico. 

4-1.- San Antón, Chiquitín 

Esta pieza está concebida para tres voces claras. Está estructurada en tres partes 

contrastantes que desarrollan el mismo material melódico. La primera parte abarca desde el 

inicio al compás 17, e introduce el material melódico que se desarrolla posteriormente, 

dentro de una atmósfera mística y tranquila. Al inicio la segunda voz presenta una fórmula 

melódica que acompaña a la melodía principal durante toda la obra a manera de ostinato. 

Esta contiene las sílabas chi qui, las cuales son tratadas como onomatopeyas de pisadas 

humanas. Pareciera entonces que el compositor quisiera describir una especie de procesión. 

Por su parte la primera voz susurra la misma onomatopeya con un ritmo de tresillos. Para 

completar la escena se presenta una fórmula eurítmica con pies y chasquidos. El efecto 
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generado por el coro balanceándose al pisar según el ritmo escrito refuerza la imagen de 

procesión (ejemplo 112). 

Manos 
Pies 

Primera voz 
Segunda voz 

Tercera voz 

4 
i Chasquear 

Chi qui ti chi qui ti tín chi qui ti chi qui ti 

s{mile 
> > 

San An - tón chi qui San An tón chi qui San An 

Ejemplo 112 
(anacrusa c. 1 al 3) Presencia de un ostinato en la tercera voz. Uso de onomatopeyas que 

imitan pisadas. 

En el tercer compás la primera voz canta la melodía principal. El carácter de la 

misma es contemplativo, y está escrito en de la tonalidad de fa menor. Luego de presentada 

la melodía completa, esta es repetida incorporando la tercera de las voces en un registro 

intermedio. Esta voz canta notas largas a manera de pedal, lo cual contribuye al ambiente 

místico creado hasta el momento (ejemplo 113). Al culminar esta segunda presentación de 

la melodía, finaliza la primera parte introductoria, para dar paso a la parte media. 
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1 • 1 J • 1 J • 1 j • 1 

1 1 
.. 

11 r 
.. , r r 

.. , r r 
.. 1 

===- mf cresc. poco a poco ==- - ====-,,,,. 1 - - -
~ " - -·- . " & ~ .., 

1 - -tón Ay Je - sús __ ay Je - sús que ba - ra - hun - da es - ta al - da -

mf 
cresc. poco a poco 

A ===- símile 1 - ~ - - --- - -
"" ti - - ..... ~ ..... ~ - -

tón San An - tón San An - tón 

A 1 
mf cresc. poco a poco ~ 

"".., - - .. - ......,¡ .. - ......,¡ .. - ......,¡ .. 
tón chi qui San An - tón chi qui San An - tón chi qui San An - tón chi qui San An -

Ejemplo 113 
( c. 1 O y 11) Melodía a manera de pedal en la segunda voz. 

En la parte media (c. 18-43) se logra un fuerte contraste de carácter al utilizar una 

velocidad más rápida y un cambio de métrica a 5/4. La articulación deja de ser ligada para 

ahora ser staccatto, y se agrega una nueva sílaba (hum) en el segundo tiempo de cada 

compás, que le confiere un carácter más salvaje e indígena. Este efecto, junto al chi-qui que 

le sigue, deben ser cantados con mucha energía; transformando la procesión mística de la 

primera parte en una ceremonia tribal. La tercera voz mantiene el ostinato proveniente de la 

parte anterior, mientras que la primera voz canta una pequeña célula melódica que tiene su 

origen en los primeros tresillos susurrados al inicio de la pieza. 

El contraste más evidente ocurre en la rítmica corporal. Esta cambia a una que 

involucra el movimiento de la cabeza, los hombros y los pies: la cabeza baja y sube en el 

segundo y tercer tiempo, y los hombros y los pies suben en el cuarto y quinto tiempo 

(primero el lado derecho, luego el izquierdo), para finalmente bajar en el primer tiempo del 

compás siguiente. Utilizando esta fórmula difícil pero expresiva, y sumado a todo lo 
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anterior, el compositor crea un ambiente rudo que está en sintonía con el sentido de reclamo 

presente en el texto (ejemplo 114). Es notable como Grau incentiva el desarrollo de la 

independencia corporal, la lateralidad y el esquema corporal (ver cap. 1) en los coralistas a 

través de sus fórmulas eurítmicas. 

5 
18 i i Cabeza 

Hombros i i y pies 
D I D- I D I 

Piu mosso 

tón hum chi qui San An tón hum chi qui San An 

Ejemplo 114 
( c. 18 y 19) En la fórmula eurítmica se involucra todo el cuerpo. 

Basado en lo anterior, se canta la melodía principal. Esta es la misma que la 

presente en la primera parte de la obra, con la diferencia que contiene un tiempo adicional. 

Este es asignado en algunos momentos a un silencio, y en otros a la repetición de algunas 

sílabas. Luego que culmina esta melodía, se sucede una variación de la misma que es 

utilizada en un canon a tres voces. Esta segunda melodía es cantada inicialmente por la 

primera voz, luego por la segunda y finalizando con la tercera. El canon se repite una vez 

más, para dar paso a la tercera y última parte de esta obra (ejemplo 115). 
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Canon piano crescendo sempre ..,,,. 
1 

- - . . ~ 

ti 1 ··¡,;,;;;,;,¡ l ~ 1 l 
ro - to San An - tón hum chi qui San An - tón hum chi qui San An -

,3--, , 3 --, 
Canon 

A 1 ~3~ ~3~ 

~ 

" 
, 

ti 1 ....... 1 ....... 1 ....... 
tón hum chi qui tónsanantónsanan tón hum chi qui tónsanantónsanan tón hum chi qui San An -

A 1 

- - . 
~ 

~ -...ti - 1 i......, ... - 1 i......, ... 1 i......, ... 
tón hum chi qui San An - tón hum chi qui San An - tón hum chi qui San An -

Ejemplo 115 
( c. 30 al 32) Inicio del canon. 

La última parte de la obra (c. 43-52) tiene una función de coda. Los tres primeros 

compases ( c. 43-45) retoman tres elementos que han estado presentes durante toda la obra. 

La primera voz canta la cabeza del tema utilizado en el canon de la parte anterior; la 

segunda voz canta la célula rítmico-melódica basada en los tresillo; mientras que la tercera 

voz mantiene el ostinato con el cual inicia la pieza. La fórmula eurítmica se mantiene sin 

variación (ejemplo 116). 

tón hum chi qui San An tón 

Ejemplo 116 
( c. 43) Superposición de los tres elementos rítmico-melódicos presentes en la obra. 
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En cinco compases consecutivos, del 46 al 50, se canta sólo en el primer tiempo de 

cada compás. La relación interválica disonante de esas notas, sumado a la sílaba utilizada 

(tón), da la sensación de unas campanas tañendo. En los tiempos subsiguientes se 

mantienen las sílabas hum chi qui. Progresivamente en cada compás se va eliminando el 

' sonido de una de ellas, manteniendo la mímica en el rostro del coralista. De esta manera se 

crea la sensación de que la procesión inicialmente mística y luego tribal, se va alejando. 

Finaliza la obra con dos compases que susurran la frase San Antón, Chiquitón, para 

culminar en un unísono que tiene un regulador decreciendo para perderse en la lejanía. Este 

último momento es acompañado por un movimiento descendente de la cabeza, definiendo 

el final de la obra (ejemplo 117). 



,.., " 1 

V " .., 

" 1 
~ - ~ .., 

11 1 

V " 

"".., 

mp 

1 -tón hum chi qui 

mp 

- 1 ...... 
tón hum chi qui 

mp 

r 

1 -tón hum chi qui 

p 

tón 

p 

tón 

p 

. 

. 

. 

tón hum chi qui 

. 

. 

. 

mf 

r . - 1 ...... 
tón hum chi qui 

mf 
. 

- 1 ...... 
tón hum chi qui 

mf 

r . - 1 -tón hum chi qui 

mf 

. " - 1 ...... 
tón hum chi qui 

mf 
. . . 

1 ...... 
tón hum chi qui 

mf 

. " . . 
- 1 -tón hum chi qui 

¡=== === -­
,--- 3 -, ,--- 3 -, 

Ejemplo 117 
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mp 

- 1 ...... 
tón hum chi qui 

mp 
. . 

1 ...... 
tón hum chi qui 

mp 

- 1 -tón hum chi qui 

tón. 

p 
r.,. 

tón. 

p 
r.,. 

tón. 

( c. 46 al 52) Sensación de lejanía progresiva producto de la eliminación gradual de 
algunos sonidos. Final en unísono. 

4-2.- Ay, San Antón 

Estructuralmente la pieza esta dividida en cuatro partes que difieren en carácter pero 

que mantienen una fuerte coherencia en el material temático. Grau hace uso del texto 

completo en cada una de las dos primeras partes; mientras que en las dos restantes sólo 

utiliza la primera exclamación "!Ay San Antón!" con la cual se titula toda la pieza. 

lra Parte 
Canto Llano 

2da Parte 
c. 1-25 

3ra Parte 
c. 26-37 

4ta Parte 
c. 38-50 
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La primera parte es introductoria y es cantada por un solista. Está escrita de manera 

tal que recuerda una línea melódica al estilo gregoriano (canto llano), tal y como se sugiere 

en la indicación inicial. Esta semejanza al canto gregoriano es lograda gracias a la 

utilización de melismas y el uso del modo mixolidio. La idea de utilizar un lenguaje que 
~ 

rememora este tipo de canto probablemente es asociar la figura del santo expuesta en el 

texto (San Antón) con un ambiente religioso. El fragmento melódico inicial escrito sobre la 

frase "!Ay San Antón!", esta presente durante toda la obra a manera de Leitmotiv (ejemplo 

118). 

Andantino - al estilo gregoriano 

Solo 

mf $# e--

Ay San An - tón ___ _ 

Ejemplo 118 
(Inicio) Frase manejada como un "Leit Motiv", la cual se presentará a lo largo de toda la 

obra. 

La segunda parte está construida sobre un ritmo de son cubano. Se inicia con la 

primera frase de la melodía descrita anteriormente (ver ejemplo 118), pero con una 

intención marcada y alegre. Está concebida para dos voces, donde la segunda tiene la 

función de acompañar a la primera presentando un motivo rítmico-melódico que repite a 

manera de ostinato. Basado en esto, la primera voz desarrolla una nueva melodía en modo 

menor pero de carácter festivo. 
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Respecto a la utilización del texto en esta parte, destaca el interesante uso de nuevas 

palabras creadas por Grau que no existían en el texto original, partiendo de las palabras 

existentes. En este caso crea dos nuevas palabras producto de la repetición de sílabas. Estas 

palabras son tonton y bobo, dos palabras que cobran especial significado en este contexto. 

La poesía muestra un reclamo ante un santo que aparentemente es "incapaz" de resolver 
c. 

una situación: poner fin a un alboroto (generado por la presencia de unos duendes). Dado 

que el santo no debería tener problema en lograrlo, el que no lo haga puede interpretarse 

como incapacidad y ser objeto de burla y reclamo irrespetuoso, siendo llamado entonces 

"bobo" y "tonto" ("tonton"). Este elemento, sumado al contraste entre el ambiente 

religioso de la primera parte y al ambiente jocoso de la segunda, indica que la intención del 

autor es burlona. Teniendo esto en cuenta, resalta el hecho que estas palabras bobo y tonton 

estén superpuestas en ambas voces, quizás para reforzar y exagerar la burla (ejemplo 119). 

l ..,., 
\ .i. ~ -- - - -- - ~ ... ... - - ., - - . - -- - - ~ -- , .. 1 .........i r r .........i 

co - - to ll,eS - te dia - bó - bó - li - co al - bo -
\ .i. -- ~ ~ - - ' - ' 

., • ., . ... ... - ... ... ~ - - - - - - -
""' .. tón ton ton ay San An - tón ton ton An -

Ejemplo 119 
( c. 1 O y 11) Superposición de dos palabras nuevas como parte de una asociación retórica. 

Desde el punto de vista eurítmico, se asigna el pulso a los pies, mientras que se 

utilizan tres recursos diferentes para dar variación a las cuatro presentaciones sucesivas del 

tema. Esto nuevamente contribuye a la independencia y al esquema corporal (ver cap. 1). 

Estos elementos son: el uso del movimiento de los hombros hacia arriba y hacia abajo, los 
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chasquidos de los dedos y las palmadas contra el pecho (ejemplo 120). Otro de los 

elementos que se emplea para crear variación en sus repeticiones es la modulación a un 

tono superior luego de la segunda repetición. Al · final de esta elaborada sección, se 

disminuye progresivamente la velocidad y se pasa a una conformación de tres voces, 

creando una cadencia que prepara la parte siguiente. 
~ 

Hombros Palmadas 
I D I D Chasquidos D I Chasquidos 

11:>D 'Y )b f 'Y )b :ili: p 'Y )b 'Y p 'Y )b 'Y :111: r( )o r( )b 
'Y : 11 

D I D I 

Ejemplo 120 
( c. 3, 7 y 14) Diferentes fórmulas eurítmicas. 

Esta tercera parte tiene la finalidad de explotar la idea del reclamo presente en el 

texto. En los primeros compases sólo se utiliza el motivo melódico presente en las partes 

anteriores. Este es fraccionado de manera tal que cada una de las tres voces cante una o dos 

notas del motivo. Esas notas deben ser acentuadas y retenidas de una manera vibrante, de 

manera tal que se cree el efecto de campanadas de un carillón de una catedral. Para 

enfatizar esta idea invierte el orden de las sílabas de la frase "San Antón" comenzando con 

la última. Además utiliza la sílaba tín, que junto al tón son sonidos onomatopéyicos de 

campanas. En el mismo orden de ideas, la cabeza debe subir y .bajar con cada "campanada", 

creando una visión similar a las campanas que se balancean de arriba a abajo en un 

campanario (ejemplo 121). Se debe iniciar lento y piano para poder crecer en volumen y 

acelerar la velocidad. De esta manera, y apoyado en las fricciones que se producen entre 

las voces, se va logrando la tensión que necesita para crear un ambiente de reclamo. Esto 
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concluye cuando el coro grita las palabras Ay, San Antón en actitud de súplica desesperada 

(ejemplo 122). 

Cabeza 

Lento, cresc~ndo e accellerando 
Se D D 
D -=== -==== 

tío __ _ 

tín tóo 

-==== 

tío __ 

tóo An San tío tóo San An tío 

Ejemplo 121 
( c. 26 y 27) Efecto onomatopéyico que imita las campanas del carillón de una iglesia. 



gesticulando 

4 
alargando 

i 
suplicando 

> > > mf 

San An tón ay San An - tón 

suplicando 
> > > mf 

San An - tón 

suplicando 

> > > 
mf 

tón San An tón ay San An - tón 

Ejemplo 122 
( c. 36 al 38) Clímax en el cual se emplea una sección recitada en actitud de súplica 

desesperada. 
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A partir de este punto se inicia la cuarta parte y tiene la finalidad de concluir la 

pieza. Está basada en los elementos melódicos y eurítmicos de la segunda sección. 

Nuevamente está concebida para lograr un momento climático al acumular tensión a través 

de dos elementos: un aumento de volumen generado al emplear dinámicas más fuertes y 

por la incorporación de voces; y por medio de una aceleración del tiempo. La pieza culmina 

con un acorde de gran tensión armónica que contiene notas agregadas que crean fuertes 

fricciones (ejemplo 123). 
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Palmadas 

J . J J j 1 j • • ., h1 h ., ' - 11 
r- r- r r 

1 r 
~ ~ I 

~ 1 ~ 
I ~ 11 

Pies 

f 
1,,1 ' ~ - - r.,. 

- " - - ,1-- :. - ., ~ ., - -. ' .... ... 1' -i • ,, -- - ~ , .. - 1 1 r 

Ay San An tón. An tón. 

f r.,. 
t \ .11, - - - > l. l. -- - ., ., :. -- - -.... - - - - -.. 

Ay San An tón. An tón. 

f r.,. 
\ .11, - - - > > -,. 

! 
., ... ... ., ! -- - - -· - -........ - - - - - -

Ay San An - tón. An - tón. 

Ejemplo 123 
(c. 48 al 50) Construcción melódica del acorde.final con fuertes fricciones logradas a 

través de divises en las voces. 

4-3.- Junda, Junda, San Antón 

De las tres piezas pertenecientes a este ciclo, en esta se utiliza un texto distinto al de 

las demás, igualmente con la autoría de Andrés Bello. Este texto pareciera expresar una 

especie de maldición dicha por un duende. Está concebida para tres voces claras con 

acompañamiento eurítmico. Su forma es generada por la alternancia de dos partes 

principales estableciendo la siguiente estructura: 

Introducción 
c. 1-5 

Parte A 
c. 6-11 

Parte B 
c. 12-29 

Parte A' 
c. 30-35 

Parte B' 
c. 36-41 

Parte A" 
c. 42-48 
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La introducción abarca los cinco primeros compases y tiene la finalidad principal de 

introducir la fórmula eurítmica que se emplea en la parte A y en sus sucesivas variaciones. 

En esta son las palmas contra el pecho las que marcan los pulsos del compás, mientras que 

los talones marcan los tiempos débiles de los dos tresillos. De esta manera pareciera que el 

coro estuviera saltando. Esta fórmula aparece en el primer compás de la pieza. 
c. 

Seguidamente presenta el material melódico que define el carácter enérgico y decidido de 

esta parte, y también define la tonalidad de mi bemol mayor. La textura utilizada es 

homorítmica, y la música está compuesta sobre la palabra junda, que deriva de hunda. El 

inicio de la pieza es a dos voces, donde se producen fricciones armónicas por movimiento 

melódico en algunos momentos (ejemplo 124). 

Manos 
C!)D I 

Pies 

D I El, A~ B~ 
J =72 p marca/o r- 3--, r- 3--, 

Primera voz 

Jun - da jun - da jun - da - da jun - da - da 

p marca/o 3---, 

Segunda voz 

Jun - da jun - da jun - da - da jun - da - da 

Ejemplo 124 
( c. 1 y 2) Aproximación diferente a la fórmula eurítmica: las palmadas asociadas a los 

pulsos y los pies a los espacios entre ellos. 

En el compás 6 se inicia la parte A con la presentación de la melodía principal en la 

primera voz, acompañada homorítmicamente por la segunda. Esta melodía está construida 

con figuras rítmicas de tresillos, y presenta todo el texto de la obra. Al igual que en la 

introducción, la superposición de las melodías de ambas voces produce disonancias 
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eventuales que ayudan a resaltar la tensión contenida en el texto (ejemplo 125). Esta 

melodía de cuatro compases se repite una vez más para dar paso a la parte B. 

,.,,,. 
1 

.., 

I\ 1 

"" ...._.., 

* 
Í,-3 --, 

ver - na 

f 
r-3--, 

- -

Fricciones 
* 

::::::=,,-
* 

,--3----, _e----- 3 ----, ,-- 3 ----, ,-3 ---, 3----, 

cie - lo~os con - fun - da " y o - tra vez os pe - le 

* 
r-3--, 
' 

-
más pro 

,-3--, 

-

~ 
r---- 3 ---, 

- = 
fun - da 

~ 
r-----3-------, 

* * * 
..------ 3 ---, 

mf 
,-3--, ,-3---i 

= - - - -
del in - fla - ma - do a - bis - mo os 

mf 
-3- ,-3--, r--3--, 

ver - na más pro - fun - da del in - fla - ma - do a - bis - mo os 

Ejemplo 125 
( c. 6 al 1 O) Fricciones armónicas entre las voces. 

_e----- 3 ----, ,-- 3 ----, 

tun- da ysn la ca -

ca -

==-
r-- 3 ------, -3-

~ ~ : - ~ 
hun - da El 

==-r---3-------. -3-

~ : 
--. 

hun - da El 

La parte B contrasta con la parte anterior en varios aspectos: la velocidad es más 

rápida, el carácter es rítmico y enérgico, la textura es polirrítmica y la tonalidad es menor. 

Al igual que en la introducción, se presenta primero la fórmula eurítmica. En esta los 

tiempos del compás ahora son marcados por los pies, mientras que las palmas golpean las 

piernas. A partir de este momento cantan tres voces. Estas se suceden progresivamente una 

a una, iniciando con la tercera hasta llegar a la primera. La manera como se concibe la 

música para la tercera y la segunda voz es similar. El compositor seleccionó las palabras 

que tuvieran sílabas con las letras "fun" (como con.fmlda y proÍY!l.da) y las colocó de forma 

tal que esta sílaba coincidiera con el primer tiempo del compás. De esta manera podrían ser 
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acentuadas con mayor fuerza. Además repite la sílaba a manera de imitar el golpe de un 

tambor (ejemplo 126). 

- da 

con - fun-fun - da __ os hun-hun - da __ 

Ejemplo 126 

mp 

con -

mp 

con -

(anacrusa c. 16 y 17) Repetición de sílabas para enfatizar un carácter percutido. 

Sobre esta base rítmico-melódica, se presenta un material diferente en la primera 

voz. Aquí se emplean fonemas que también imitan instrumentos de percusión. Uno de estos 

fonemas es ko. Coincide con los pulsos del compás, y se debe enfatizar la pronunciación de 

la consonante "k". Esta estructura cantada por la primera voz es cantada por todas las voces 

en el compás 26. Esto potencia el carácter rítmico de esta parte (ejemplo 127). Uniendo 

todo lo anterior se crea una textura polifónica medianamente densa y muy expresiva, que 

luego pasa a ser homorítmica y muy enérgica. Está clara la intención de crear una parte más 

lírica (parte A) que contraste con una más rítmica (parte B). 
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F e F e 

ki ti ki ko mo ko mo ki ti ki ko mo ko mo ki ti ki 

Ejemplo 127 
( anacrusa c. 26 y 27) Uso de onomatopeyas que imitan instrumentos de percusión y que 

enfatiza el carácter percutido y las articulaciones cortas. 

En el compás 30 se reexpone la parte A con dos variaciones: la primera es la 

modulación a un tono más arriba, lo cual permite que esta parte sea más brillante 

manteniendo la atención y la expectativa del oyente. La segunda variación es el número de 

voces para las cuales está concebido (tres), lo cual hace que la armonía que se desprende de 

la relación entre ellas sea más densa. El ritmo corporal es igual y también se repite una vez. 

En el compás 36 se retoma el material musical de la parte B también con ciertas 

variaciones. La más importante es la ausencia de la parte homorítmica descrita 

anteriormente (ver ejemplo 127) Sin embargo la energía y el ritmo no decaen. 

La parte final está basada en el material musical de la parte A. En esta ocasión la 

tonalidad es menor. Esto crea un ambiente un poco más oscuro y tenso que está en sintonía 

con el texto. La melodía no se presenta completa, sin embargo se retoma la palabra junda, 

con la cual se inició la pieza. Estos tresillo iniciales son insertados en esta parte final para 

enfatizar la palabra hunda presente en el texto. Es por esto que se entiende la 

transformación de la "h" en "j" para conferir mayor energía la palabra. 
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En el antepenúltimo compás se repite esta última frase de la melodía, la cual 

contiene la palabra hunda, y de nuevo esta es sustituida por junda. En esta ocasión se 

construye el acorde final sobre esta palabra. Este acorde de mi menor está en primera 

inversión, y presenta el sexto grado añadido con el fin de crear un final tenso. La pieza 

culmina con el coro gritando la palabra junda con una dinámica fortísima. La euritmia se 
.. 

complica un poco en estos compases finales, ya que se emplean tresillos tanto para pies 

como para palmadas. Las combinaciones rítmicas de ellas son complejas, pero confieren 

una gran energía a esta parte final. (ejemplo 128). 

p p p 
r-3---, 

B 

jun-da 

e B e 
> 

jun 

r-3 ---, r-3 ---, r-3 ---, 

u i in - fla - ma- do a - bis- mo os jun 

r-3---, r- 3---, > 

y~al in - fla-ma- do a - bis- mo os jun 

Ejemplo 128 

r- 3 ---, r- 3 ---, 

fff 
(grito) > > 

da jun - da 

(grito) fff > > 

da jun-da 

(grito) fff 

da jun - da 

( c. 46 al 48) El acorde final se encuentra en primera inversión con el sexto grado añadido. 
La tensión producida se completa con una compleja fórmula eurítmica. 
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5.- Como Compongo Poco, Yo 'toy Loco 

Como Compongo Poco, Yo 'toy Loco es una pieza que fue compuesta para ser 

presentada por la Cantoría Alberto Grau en el Simposio Mundial de Coros en Sydney, 

Australia, en 1996; como una obra ext,erimental que permite incorporar elementos 

coreográficos. Está construida en forma secciona!, utilizando frases, palabras y sonidos 

inconexos que tratan de crear un ambiente de locura y cacofonía. Esta es la primera obra de 

Grau donde el elemento coreográfico es importante. Sin embargo el mismo no está 

desarrollado por el compositor, sino que es libre. 

Compuesta para cuatro voces iguales, se emplean una gran cantidad de recursos 

armónicos, melódicos y eurítmicos para crear fórmulas que se repiten y varían 

constantemente. Utilizando esta sucesión de células y frases musicales, el compositor logra 

dar forma a un discurso musical que carece de un texto con sentido literario. En definitiva 

esta obra es una canción ternaria de forma A-B-A', donde cada parte presenta una 

estructura interna basada en la sucesión de fórmulas rítmico-melódicas. Vale la pena 

resaltar que hay muchos momentos en los cuales el compositor permite que cada 

agrupación cree su propia coreografía. De esta manera se plasman en una propuesta 

artística las capacidades creativas tanto del director como de los coralistas. 

La parte A (c. 1-32) está basada en la frase que da nombre a esta obra. Esta presenta 

una particularidad y es que todas las vocales que la conforman son "o". Es muy probable 

que Grau se haya inspirado en el trabalenguas popular que reza: 



Compadre, cómpreme un coco. 

Compadre, coco no compro, 

Porque como poco coco como, 
.. 

Poco coco compro. 
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Es así como Grau crea una frase con características similares al trabalenguas 

anterior, pero utilizando otras palabras que abarcaran el ámbito musical (ej: compongo). Por 

otro lado la palabra loco le da pie para escribir una pieza con un texto inconexo. Respecto 

al texto utilizado en esta primera parte, Grau varía el orden de esta frase para crear cuatro 

levemente distintas, las cuales son asignadas a cada una de las voces. Utilizando un compás 

amalgamado de siete corcheas, Grau introduce una a una las cuatro voces. Las voces se van 

superponiendo bien sea susurrando, recitado, o cantando una melodía, para así lograr una 

textura homorítmica de gran densidad sonora. 

Es interesante observar que el compositor escribe una melodía distinta para cada 

voz, la cual es repetida sin variación alguna. Cada una de estas melodías presenta un centro 

tonal distinto. De esta manera se crea una alta densidad armónica que implica en muchos 

casos fuertes disonancias. Si bien cada melodía presenta un centro tonal diferente, todas 

están escritas utilizando las notas de la escala de do mayor. De esta manera estamos en 

presencia de cuatro escalas distintas que utilizan cuatro modos distintos. Cada voz utiliza 

las siguientes escalas (ejemplo 129 y 130): 
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Voz Centro Tonal Modo de la Escala 
Primera Do Mayor 

(presencia del séptimo grado) 
Segunda Mi FriJdo 
Tercera La Eólico 
Cuarta Fa Lidio 

( destaca la fuerte presencia 
c. del tritono fa-si) 

Ejemplo 129 
Uso de diferentes centros tonales en cada voz. 

yo no co - mo co - co 

co - mo co - mo po - co yo no co - mo co - co 

Ejemplo 130 
( c. 11 y 12) Superposición de cuatro melodías con centros tonales diferentes. 

La presentación de la melodía de cada voz y su posterior superposición abarcan los 

primeros 14 compases de la composición. Durante estos el canto es acompañado por una 
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fórmula eurítmica sencilla (ver ejemplo 130). Esta sugiere un balanceo del cuerpo, que 

puede realizarse incluso caminando por el escenario. En los compases que siguen, el 

compositor crea ritmos y melodías nuevas utilizando el mismo texto. Aquí se alternan 

compases simétricos con compases amalgamados, y se presentan melodías que al 

superponerse nuevamente crean fuertes fricciones, tal como ocurre en los primeros 
c. 

compases. Todas las fórmulas eurítmicas están escritas de forma tal que la percusión con 

los pies coincida con los pulsos de cada compás. De esta manera el coralista siente las 

diferencias entre las distintas métricas de cada compás. 

La parte B (c. 33-103) es la más extensa. Está compuesta en su totalidad utilizando 

un compás de 4/4 y presenta gran cantidad de ritmos sincopados. Dado su carácter alegre y 

ameno, se puede acompañar basándose en un son cubano o en ocasiones en una batucada 

brasileña. En esta parte se emplean una gran cantidad de fórmulas rítmicas y melódicas que 

se repiten y se superponen sucesivamente. En muchas de estas fórmulas se utilizan sonidos 

onomatopéyicos que imitan instrumentos de percusión. Estos sonidos pueden ser 

susurrados o cantados usando registros diferentes de una manera aleatoria. Utilizando este 

recurso, el compositor utiliza tanto texturas homorítmicas como polirítmicas (ejemplo 131). 



kom nt kom kom kam nt nt nt nt 

Ejemplo 131 
( c. 33 al 36) Uso de onomatopeyas que imitan instrumentos de percusión empleando 

texturas homorítmicas y polirítmicas. 
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Estas fórmulas rítmicas pueden superponerse con melodías cantadas, creando un 

efecto polirítmico de gran interés. Tal es el caso del compás 39, donde la tercera y cuarta 

voz cantan una melodía mientras que la segunda y la primera emiten sonidos 

onomatopéyicos (ejemplo 132). Es frecuente encontrar líneas melódicas que combinan 

sonidos afinados con efectos vocales como susurros, glisandos y onomatopeyas; tal y como 

ocurre en este ejemplo. 
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39 

nt nt stum ti 

ku tu tum ku tu tum paun 

nt nt nt nt 

nt nt nt nt nt 

Ejemplo 132 
( c. 39 y 40) Superposición de estructuras recitadas y cantadas. 

Al igual que en el inicio de la obra, a partir de este momento y por los próximos 16 

compases se van incorporando melodías nuevas que son cantadas por las voces superiores. 

El compositor introduce una a la vez sin perder la textura polirítmica, lo cual permite 

comprender la densa textura resultante. Luego que las cuatro voces han presentado sus 

respectivas fórmulas rítmico-melódicas, se crea un contraste de textura manteniendo la 

melodía presentada en el compás 39 por la cuarta voz (ejemplo 133). 
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nt nt nt nt 

mp cresc. 

: = ~ = ~~'t=f=='===;==~¡:::;;--=:=r=-=~,====•.1~=-==~&R-= ~~ m~'f-=ª3= 
mi ni aun chassss mi ni aun chassss nia nt nia nia nia nt nt nt nt 

Ejemplo 133 
( c. 53 al 56) Contrastes de texturas polirítmicas y homorítmicas. 

Basado en este tipo de contrastes, y manteniendo elementos que proporcionen 

coherencia en el discurso musical, Grau estructura toda esta parte B haciendo gala de una 

gran capacidad creativa. Destacan dos elementos del texto que le sirven como célula 

generadora de ideas musicales. Estas son: no niño y palangana. Utilizando estos dos textos, 

el compositor crea bloques musicales que se fundamentan en la variación de melodías y 

ritmos que contienen los textos antes mencionados. Estos cuatro bloques se alternan de la 

siguiente manera: bloque 1 con la palabra niño ( c. 67-72); bloque 2 con la palabra 

palangana (c. 73-90); bloque 3 con la frase no niño (c. 91-98); y bloque 4 con la palabra 

palangana (c. 99-103). A partir del bloque 3, e iniciando con una dinámica en piano, se 

genera un gran crescendo progresivo por incorporación de voces. Su intención es acumular 

cada vez más tensión al componer en regiones progresivamente más agudas, con dinámicas 

más fuertes y acordes más disonantes; con la finalidad de crear un gran punto climático. 

Este es alcanzado al final del bloque 4 con una sucesión de acordes altamente disonantes, y 

marca el final de la parte central de la obra (ejemplo 134). 
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> 

nt ga - na nt nt 

> 

nt ga - na nt nt 

nt ga - na nt nt 

> 

pa - Jan nt ga - na nt nt 

Ejemplo 134 
( c. 99 al 1 O 1) Acordes muy disonantes que presentan efectos vocales como chasquidos de 

lengua y glisandos. 

La parte final de la obra (c. 104-126) retoma el material musical presentado en la 

primera parte, con algunas variaciones. De aquí que se ha denominado parte A'. De igual 

manera se presentan las cuatro melodías iniciales en cada voz. Estas son cantadas de 

manera individual, para luego iniciar una superposición que volverá a constituir la textura 

densa y disonante del inicio de la pieza. El objetivo nuevamente es acumular cada vez más 

tensión para crear un punto climático. El momento de mayor tensión es alcanzado en el 

compás 123, donde las relaciones armónicas entre todas las voces son de intervalos de 

segundas superpuestas; además de cantar con una dinámica muy fuerte (ejemplo 135). 
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glisando piu forte 
>,-__ > 

co __ toy lo- co 

>,-__ p 

lo co __ toy lo - co 

piu forte .. 
> > p 

co __ toy lo - co 

piu forte 
> > 

lo - co _ lo - co_ lo co __ toy lo - co 

Ejemplo 135 
( c. 123 al 126) Clímax logrado por el uso de texturas disonantes y dinámicas muy fuertes. 

Con esta obra Grau logra sintetizar en una pieza dos pensamientos fundamentales 

que rigen su manera de componer. La primera es la necesidad de crear retos técnicos (como 

dificultades rítmicas, melódicas y armónicas) a través de los cuales los coralistas puedan 

desarrollar sus capacidades musicales. Estas dificultades son combinadas con un segundo 

elemento importante dentro de la composición de Grau, y es la diversión. Si bien es verdad 

que los coralistas deben esforzarse para producir una ejecución precisa, esta obra les ofrece 

la posibilidad de ser creativos en cuanto a la coreografía y de disfrutar asumiendo el papel 

de "gente loca". 
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CAPITULO V 

1.- La Obra de Alberto Grau Destinada a Adultos 

(20 años en adelante) 

En este último nivel se agrupan las obras que presentan las dificultades de ejecución 

más profundas. Grau emplea densidades vocales que van desde el unísono hasta clusters de 

16 notas simultáneas. La mayoría de estas obras son más tempranas que las anteriormente 

descritas, es por ello que no presentan las construcciones eurítmicas más complicadas. Grau 

se concentra en las dificultades armónico-melódicas sumadas a estructuras elaboradas y 

combinaciones rítmicas y métricas más complejas. 

Grau emplea sin restricción los recursos musicales, sobre todo los armónico­

melódicos. La finalidad es expresar sus ideas artísticas partiendo de la base que el proceso 

de aprendizaje es continuo e infinito. Mantiene algunos elementos claves dentro de su 

proceso de creación como la presentación progresiva de las dificultades; el trabajo creativo 

con el texto seleccionado, empleando métricas y ritmos adecuados que permiten una 

naturalidad en la exposición del mismo, y creando también palabras derivadas; y mantiene 

esa manera interesante y amena de escribir que permite al coralistas encontrar una actividad 

formativa, interesante y divertida dentro de la actividad coral. 
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2.- Fiat Mundus Iustus 

Esta pieza está concebida para tres voces claras. Originalmente fue escrita para coro 

mixto a cuatro voces, realizándose posteriormente esta adaptación para voces claras. Está 

basada en una única frase en latín que da nombre a la obra, y que se repite constantemente. 

Fue escrita para ser interpretada el Día Internacional del Canto Coral, acompañando una 

proclama escrita por Daniel Salas, de la cual proviene la expresión Fíat Mundus Iustus. La 

traducción es hágase un mundo más justo, y sus iniciales son las mismas que las del Fondo 

Monetario Internacional, entidad a la cual fue dedicada la obra. La intención de la pieza es 

presentar un sutil mensaje de reflexión ante esta organización económica. A través de ella 

"se plantea la petición activa de que se haga un mundo más justo y, por ende, mejor. Es la 

eterna exigencia de la utopía que todo artista sensible se ha planteado." (Salas, 1991). 

Esta obra presenta la siguiente estructura: 

Introducción Puente 
Modulan te 

c. 1-5 c. 6-8 

Parte A 

c. 9-13 

Parte A' 

c. 14-18 

Parte A" 

c. 19-23 

Parte A final 

c. 24-31 

La pieza inicia con una introducción basada en una primera melodía de carácter 

melancólico escrita en do menor, que es cantada al unísono por todo el coro. Esta se canta 

dos veces: la primera vez boca ciusa y la segunda con la frase Fíat Mundus Iustus. Esta 

parte está escrita en tonalidad menor, y podría describir la tristeza de los pueblos más 



195 

pobres que se encuentran atados a las exigencias económicas de la institución antes 

mencionada. 

Una vez culminada la introducción, se emplean tres compases para modular un tono 

más arriba y cambiar de modalidad menor a mayor. En este puente modulante también se 
.. 

presentan dos elementos musicales que se mantendrán durante toda la pieza, confiriéndole 

unidad y coherencia. Uno de ellos es la presencia del sexto grado de la tonalidad. En este 

caso es presentado de forma tal que produce un intervalo de segunda mayor entre la 

primera y la segunda voz. Este intervalo disonante puede presentarse en cualquier posición: 

entre la primera y la segunda voz, entre la segunda y la tercera voz, o entre las voces 

extremas en la forma de su inversión (séptima menor). La tensión propia de este recurso 

armónico pone de manifiesto aquella presente en países azotados por una fuerte presión 

económica. Conservando su estructura, el último compás de este pequeño puente 

funcionará como puente modulante en ocasiones subsiguientes (ejemplo 136). El segundo 

elemento es la fórmula eurítmica, la cual combina la percusión en los pies, que marcan los 

tiempos fuertes del compás, con palmadas que marcan los tiempos débiles. Esta sencilla 

fórmula se mantiene presente durante toda la pieza. Primero se presenta al ritmo de los pies, 

para presentar la fórmula completa posteriormente. 
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piano cresc. poco a poco 
,..,, " 1 1 1 1 1 1 1 Jj. 

> > > 
~ " - - - n - ::- :. - :. - :. - ~ - ,_ - ~ 

,_ - ~ -- -
tJ 

mun - dus mun - dus mun - dus 

piano_ cresc. poco a Pº':....º 
" 1 - 1 Jj. 
~ " ~ ~ ~ -- ~ :. ~ :. ~ . ~ ~ 

V " ~ ~ ~ ~ 

- - -
tJ 

mun - dus mun - dus mun - dus 

~ 1 
piano cresc. poco a poco 

Jj. 

" -- ~ :: V " . 
..,_~1 -e- -e- ~ 4 

fi ~ fi at 

Ejemplo 136 
(c. 6 al 8) Sección a través de la cual se producen las modulaciones. Fricción en voces 

superiores por la presencia del sexto grado del acorde. 

A partir del compás 9 se presenta en la primera voz una melodía compuesta en 

tonalidad mayor, que está constituida por cuatro frases similares. De carácter alegre, 

expresa con energía la petición que se hace a través del texto. Las dos voces inferiores 

acompañan a la melodía principal antes descrita. La frase es dividida entre ellas. La 

segunda voz sólo canta la palabra fiat utilizando notas largas a manera de pedal. Por su 

parte la tercera voz canta las palabras faltantes mundus iustus utilizando una célula rítmico­

melódica que proviene del puente modulante. Cantada por primera vez en el compás 6 por 

la primera voz, esta célula presenta el sexto grado del acorde, recordando a tensión de la 

cual hablamos anteriormente (ejemplo 137). Toda la estructura antes descrita está 

acompañada por la fórmula eurítmica completa. La presencia de las palmas le confiere gran 

vistosidad a esta parte (c. 9-13). 



Melodía principal 
9 '-..,. 

staccato 

mun j- dus 

sexto grado 

ius 
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tus fi - at_ mun - dus ius tus __ 

at 

ius - tus mun - dus ius dus 

Ejemplo 137 
( c. 9 y 1 O) Superposición de los tres elementos estructurales: melodía principal, pedal y 

sexto grado del acorde. 

Esta primera parte (parte A) culmina con un compás que tiene la función de 

modular un tono más arriba, y que tiene la misma estructura que el último compás del 

puente rnodulante del compás 6 (ejemplo 138). La parte A se repite dos veces más (partes 

A' y A") sin variación estructural, pero presentada cada vez un tono más arriba y 

manteniendo una creciente vitalidad. Esta modulación ascendente tiene corno objetivo 

fundamental aumentar la expectativa y la energía durante el transcurso de la obra. De esta 

manera la sensación de clamor y protesta es cada vez más fuerte y vital. 
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at _ mun - dus ius tus 

at 
mp 

mun dus ius tu\ mun - dus ius - tus 

Ejemplo 138 
(c. 13 y 14) Sección a través de la cual se producen la modulaciones (ver ejemplo 136) 

pero ahora utilizando figuras más cortas. 

La parte A se repite una última vez (parte A final), igualmente un tono más arriba 

que la parte A". Esta última variación presenta algunas particularidades. Aquí la melodía 

principal permanece en la primera voz, pero la estructura creada por la segunda y tercera 

voz se deshace. En cambio las voces acompañan de manera homorítmica. Aún cuando las 

líneas melódicas no sean iguales, este tratamiento del acompañamiento contrasta con el 

resto de la pieza, y crea la sensación que todos cantan lo mismo. Por ende la petición hecha 

a través del texto cobra nueva fuerza, y retóricamente significa un clamor universal por la 

igualdad de los pueblos. En el tratamiento armónico de esta parte se observa la presencia de 

fricciones armónicas, lo cual ayuda a mantener la tensión buscada por el compositor 

(ejemplo 139). 
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piu forte cresc. sempre 
~,. 1 

> > -- -- ~ 
. - - ~ - ~ - ~ - -- - - - - - - -

~ --- 1 --- ----Fi - at_ mun - dus ius - tus fi - at_ mun - dus ius - tus __ 

piu forte ere se. sempre 

" 1 1 
> ~ 

~ - ~ ~ - - ~ - - - - - -~ --- 1 - - -
Fi - at_ mun - dus ius - tus_ fi - at_ mun - dus ius - tus 

piu forte cresc. sempre 
,. 1 

> ==;- _c. 
~ 

~ - ~ -- - - - - - - ~ 

""~ --- .. .. .. .. .. 
Fi - at_ mun - dus ius tus_ fi - at mun - dus ius tus 

Ejemplo 139 
( c. 21 al 22) Cambio de textura. La homorítmia destaca retóricamente el clamor de todos 

los pueblos por un mundo mejor. 

Para culminar la pieza se emplean figuras rítmicas de valores cada vez más largos 

(aumentación). Además se añaden progresivamente más voces creando un divise en cada 

una de las voces. Al final de este proceso, el compositor logra construir un acorde de seis 

notas. Este presenta fuertes fricciones producidas por la presencia del sexto y el noveno 

grado; culminando así con mucha fuerza y energía (ejemplo 140). Los dos últimos 

compases recitan fuertemente ( casi gritando) el texto de la obra. Aquí las palmadas y los 

pies se duplican, percutiendo los cuatro pulsos del compás. De esta manera el reclamo que 

se ha venido haciendo durante toda la obra culmina con todavía más fuerza. 
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R j j j j 1 1 1 1 1 11 &. 

~ r r r r 'r r r r 
11 Efe 

,/" 1 > > > > 

-
--' 1 1 1 

fi - at_ mun - dus ius - - - tus ius - - - - - - - -

" 1 
> > > 

~ ---' - ~ ~ 

fi - at_ mun - dus ius - - - tus ius - - - - - - - -

" 1 - -
""'--' . . . . ~· 

' - -- ~ 

fi - at mun - dus tus tus IUS 

fi - at fi - at mun - dus ius - tus. 
tus 

Ejemplo 140 
( c. 23 al 27) La aumentación rítmica anuncia el final de la obra, en la cual se utiliza un 

acorde de seis notas ( divises en cada voz) y un final casi gritado. 
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3.- Los Duendes 

Los Duendes es una suite coral basada en obra poética de igual título escrita por 

Andrés Bello. Bello "compone en diecisiete estrofas irregulares todo el poema, en original 

disposición: la primera es medida de tres sílabas seguidas; en otra, de 4, de 5, hasta llegar al 

verso de once sílabas (estrofa novena), y luego desciende en versos de 10, 9, 8, 7 y 

siguientes hasta la estrofa XVII en verso de tres sílabas, con la que termina la poesía." 

(Pedro Grases; en Grau, 1996). 

"Esta especie de construcción métrica piramidal imitada por Bello de Les Lutins, de 

Víctor Hugo, se corresponde con un ascenso y descenso, igualmente piramidal, del 

contenido semántico, que se inicia con la descripción de un anochecer apacible, se continúa 

con la ruidosa actuación de los duendes, que culmina en la novena parte, donde alcanza su 

máxima estridencia, para comenzar a decrecer, al tañido de una campana que los asusta y 

los pone en fuga, hasta que en la parte final, donde se repiten los versos trisílabos, se 

describe la calma que regresa a la noche" (Osear Sambrano Urdaneta, en Grau, 1996). 

La suite consta de cinco piezas basadas en las primeras cinco estrofas de la obra 

poética de Bello. En ellas se encuentran muchos de los elementos compositivos de la obra 

de Grau. Además, y al igual que en El San Pedro, se incluye una extensa sección de 

ejercicios preparatorios que buscan condicionar al coralista para enfrentar las dificultades 

que presentan las obras. Las cinco piezas están concebidas para cuatro voces claras con 

acompañamiento eurítmico ocasional, percusión y banda sonora (opcional). 
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3-1.- Ya Todo es Tinieblas 

Para esta pieza se toma la primera estrofa de la obra poética de Bello, la cual 

contiene versos trisílabos. Estructuralmente esta es una canción binaria que alterna una 

parte A y una parte B; con una pequeña introducción inicial y una coda final. La estructura 
~ 

general es como sigue: 

Introducción 
c. 1-3 

Parte A 
c. 4-30 

Parte B 
c. 31-42 

Parte A 
c. 43-69 

Parte B 
c. 70-81 

Coda 
c. 82-87 

En ella se divide al coro en dos grupos. El primero conformado por las dos voces 

superiores (primera y segunda voz), que cantan dos melodías de igual ritmo pero a manera 

de canon. De esta manera se crea un efecto antifonal dentro de un sistema de antecedente y 

consecuente. Por otro lado el segundo grupo, conformado por el resto del coro (tercera y 

cuarta voz), recitan y susurran frases cortas y sílabas inconexas utilizando algunos efectos 

vocales como el glissando o el vibrato. Mediante este bloque se generan sonoridades que 

tienen la intención de crear una atmósfera misteriosa, que resalta el sentido del texto. 

La pieza inicia con una corta introducción de tres compases en las dos voces 

inferiores; en la que se presentan sonidos misteriosos sobre la sílaba uh, y con glissando 

descendente. Estos son presentados de forma alternada. Una vez creada la atmósfera 

propicia, se presenta la melodía principal en la primera voz, seguida a distancia de un 

compás por su imitación en la segunda voz. Se crean numerosas fricciones armónicas de 
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segundas y tritonos producto de la interacción de estas dos líneas melódicas. Estas son 

construidas de manera tal que una de ellas se mantiene en una nota fija a manera de pedal, 

con la finalidad de iniciar con un intervalo consonante (incluyendo el unísono) para luego 

generar la fricción (ejemplo 141). 

mp -e::::: símile 

Ejemplo 141 
( anacrusa c. 4 al 7) Fricciones armónicas en voces superiores, superpuestas a recitados y 

glisandos en voces inferiores. 

En el compás 20 se rompe la imitación canónica al emplear una textura 

homorítmica. En esta sección la música se desarrolla utilizando la palabra destellos. Uno de 

los cambios interesantes es la utilización de un pie binario dentro de un compás temario 

(figuras de negra con puntillo en un compás de 3/4). Por otro lado asigna la palabra 

destellos a susurros acentuados en las voces inferiores. Al interpretar estos susurros con 

energía se producen efectos percutidos que de alguna manera crean efectos destallantes. 

Esta parte culmina con una sección de ocho compases, donde las voces que recitan 
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combinan este último efecto de destello con una nueva palabra: tiemblan. Se utiliza 

nuevamente el ritmo glisado y vibrado inicial para destacar el significado de esta palabra; 

sobre todo haciendo más evidente el vibrato que simula el temblor. 

La Parte B se inicia en el compás 31 y contrasta con la parte anterior por el uso de 
c. 

una métrica con una corchea menos (5/8). El tratamiento de las voces es el mismo, 

componiendo dos melodías similares en imitación canónica (primera y segunda voz), sobre 

una base susurrada con glissando descendente y vibrato, que se alterna entre las dos voces 

restantes. Se conserva la idea de pedales melódicos contrapuestos a melodías, lo cual crea 

intervalos disonantes. Destaca el tratamiento melódico de la frase oh noche serena, a partir 

del compás 35. Aquí se emplean melodías muy estáticas que resaltan el sentido del texto. 

Esta atmósfera de serenidad es interrumpida en el compás 40 al presentar el texto oh 

vida suspensa. Para resaltar la tensión y el suspenso propios de una aseveración como esta, 

se componen dos compases de 1 O corcheas, en donde se presenta un unísono con notas 

cortas y marcadas, que progresivamente se extiende en una serie de acordes cortos y cada 

vez más disonantes. Culmina con una segunda mayor que se prolonga en el tiempo, y que 

se repite una última vez finalizando en un intervalo de cuarta aumentada. Mediante estos 

recursos musicales (notas prolongadas y fricción armónica) se crea suspenso en el discurso 

musical, resaltando el sentido del texto (ejemplo 142). 
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f> p-== =- <: 
> > f:\ 

Oh! vi da sus pen - sa __ 

f > > > > > 

oh! vi da sus pen - sa __ 

da sus 

sus - pen - sa 

Ejemplo 142 
(c. 40 al 42) El unísono abre progresivamente a un acorde disonante, complementado con 

elementos aleatorios en la tercera voz. 

Posterior a esto se repiten textualmente ambas partes, para luego concluir con una 

coda. En ella se asignan a todas las voces los efectos vocales iniciales. Mediante estos 

sonidos vibrados y aleatorios se crea un ambiente muy misterioso, a través del cual se 

pretende destacar el sentido general de la poesía. Esta parte final es muy libre, y el 

compositor sugiere repetirla varias veces jugando con las dinámicas para luego finalizar 

con un diminuendo que concluye en un pianissimo. De esta manera logra prolongar este 

ambiente tenebroso, creando suspenso en la audiencia y expectativa por lo que vendrá 

(ejemplo 143). 
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Repetir varias veces, jugando con crescendos y diminuendos hasta finalizar en pianissimo 

uh ___ _ uh ___ _ uh ___ _ uh ____ _ 

Ejemplo 143 
( c. 84 al 87) Creación de un ambiente misterioso mediante el uso de efectos aleatorios. 

3-2.- Son Los Duendes Que Ya Salen 

En esta segunda estrofa de su obra, Bello hace aparecer por primera vez a los 

duendes. Sus versos contienen cuatro sílabas. Grau por su lado mantiene una conexión 

entre sus dos piezas (esta y la anterior) al mantener la división del coro en dos grupos de 

igual naturaleza. Esta obra presenta una estructura diferente, ahora la de una canción 

ternaria de forma A:B:C según el siguiente esquema: 

Parte A 
Sección 1 1 Sección 2 

c. 1-6 c.7-13 

Parte A' 
Sección 1 1 Sección 2 
c. 14-19 c. 20-22 

Parte B 

c. 23-34 

Parte C 

c. 35-51 

Se inicia la obra con un pedal entrecortado sobre la nota la en las sopranos. Esta 

fracciona el texto a manera de pregunta temerosa, indiscutiblemente destacando el sentido 
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del texto. Esta pregunta (¿ qué ruido sordo nace?) se repite una vez más, ahora con el 

acompañamiento homorítmico de las sopranos segundas. Comenzando en unísono, la línea 

melódica inferior desciende por grados conjuntos generalmente cromáticos. Así la 

superposición de ambas melodías produce fuertes fricciones que contribuyen a crear un 

ambiente tenso ( ejemplo 144 ). En el compás 3 las mezzosopranos comienzan a emitir 
.. 

ruidos guturales sin ritmo preciso, lo cual de alguna manera justifica la pregunta en las 

sopranos, contribuyendo a resaltar el sentido del texto. 

_," - - -
,. - - - ~ -

~ 
na - ce Que ru - i - do sor - do na - ce es el 

I\ - .. 
ti ;r-

Que ru - i - do sor - do na - ce es el 

Ruidos guturales sin ritmo preciso 
1 .. '° -- --,o -- R .. 

1 
1 

oi~ 
1 8 

Ejemplo 144 
( c. 2 al 4) Fricciones introducidas por movimiento melódico contra un pedal. 

En el compás 5 el texto dice el soplo de los Andes. En este momento interviene la 

voz faltante, las contraltos, que suman a la pieza silbidos que imitan estos soplos. En este 

punto se comienza a emplear el tritono como intervalo altamente disonante entre las 

sopranos primeras y segundas. De esta manera, y progresivamente, el compositor crea cada 

vez más tensión. Esta desemboca en la segunda sección de esta primera parte en el compás 

7. Aquí el texto dice: atizando los volcanes, lo cual es resaltado al escribir notas muy cortas 

y muy marcadas, añadiendo la indicación de Enérgico (ejemplo 145). Toda la segunda 

sección se basa en este ritmo marcado y enérgico de semicorcheas. Además inicia un 
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acelerando en el compás 10 que finaliza en un prolongado silencio que deja un profundo 

suspenso en el ambiente. 

Enérgico J . = J 

a - do - nes 

====--

An - des a 

Ejemplo 145 
( c. 6 al 8) Asociación retórica entre el texto, las figuras rítmicas cortas y el carácter 

enérgico 

Posterior a esto, Grau repite esta misma estructura con ligeras variaciones y con un 

texto distinto. En este sentido resaltan dos elementos: el primero es la utilización de la 

segunda sección (más enérgica) para destacar el texto son los duendes que ya salen. 

Además emplea una prolongada carcajada para imitar aquella probablemente emitida por 

un duende que se siente libre. Esta parte culmina en el compás 22 con un intervalo de 

segunda menor entre las sopranos primeras y segundas, que posteriormente distiende a un 

intervalo de tercera mayor. Simultáneamente las mezzosopranos y las contraltos hacen 

glissandos descendentes aleatorios con la diferencia que las contraltos lo realizan con risas 

y carcajadas alusivas a los personajes (ejemplo 146). Vale la pena destacar que hasta este 

momento la nota la ha permanecido siempre presente a manera de pedal. Esta nota pasa a 

ser la nota si en la parte siguiente. 
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Ejemplo 146 
(c. 20 al 22) Uso de efectos como risas, imitando las carcajadas de un duende. 

Inicia entonces la parte B de la obra. Esta utiliza la última frase de la parte anterior 

(ya salen los duendes) y crea diversos ritmos y efectos vocales que crean un momento de 

misterio y miedo. En las sopranos se utiliza la frase ya salen con notas relativamente largas 

que deberán ser cantadas con un portamento vibrante. El movimiento melódico de estas 

notas puede ser cromático o por saltos de segunda y terceras (incluyendo intervalos de 

segunda aumentada). Lo importante es que cuando una voz se mueve, la otra permanece 

fija en la nota si, creando fuertes fricciones de la misma manera que en partes anteriores. 

Las mezzosopranos susurran el resto del texto, secundadas por las contraltos en el compás 

25 (ejemplo 147). 
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_,." 
~ - -- - - ... , .. '' - -~ ~ ~ ~ ~ .., 

1 1 r' 1 1 "' sa - len los duen - des los 

> 
\ 1 > 

~ . " - -~ ~ " -" - - u.,_,,,' .. .. 
"""4( " r' 

sa len los duen des los 

Ejenrplo 147 
( c. 26 y 27) Uso de portamentos con vibrato para enfatizar el carácter misterioso. 

Posteriormente las sopranos utilizan el mismo ritmo de la segunda sección de la 

parte A. Aquí repercute una sílaba creando la idea de algo saltarín, movimiento que 

tradicionalmente esta asociado con los personajes en cuestión (tal y como veremos en la 

pieza siguiente). La dinámica siempre va creciendo, preparando la parte climática de la 

obra que aparece en el compás 34, donde todo el coro parte de un unísono para abrir luego 

a un cluster extendido que volverá al unísono a través de un glissando descendente en todas 

las voces. Vale la pena destacar que las notas de partida y llegada son ambas si, que es la 

nota que se ha venido manteniendo a manera de pedal (ejemplo 148). 
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r.. 
r.. 

du duen - des 

r.. 

du duen - des 

' 
r.. 

duen - des! que ya sa len 

Ejemplo 148 
( c. 33 y 34) Uso de acordes tipo cluster que permiten crear momentos climáticos. 

Posterior a esto, y luego de un silencio prolongado por un calderón, se inicia la parte 

final de la pieza (parte C). El carácter es alegre y el tempo más rápido (poco piú mosso). 

Esta parte es iniciada por las contraltos y las mezzosopranos que mantienen el ritmo y el 

texto que recitaban en la parte B, pero ahora con un carácter alegre enfatizado por el uso de 

palmas marcando los tiempos fuertes del compás. En el compás 38 se suman las sopranos 

segundas recitando un ritmo similar, con la particularidad que duplican una sílaba (que ya 

sa-salen). De esta manera el efecto saltarín se superpone a la alegría, creando la imagen de 

duendes festejando y saltando. Por último se incorporan las sopranos primeras con 

glissandos ascendentes y descendentes recitando el mismo texto. Estos glissandos deben ser 

acompañados con un temblor de cabeza, el cual representa el miedo ante estos personajes 

desconocidos, al tiempo que funciona como gesto cómico que contribuye a la escena 

presentada (ejemplo 149). 
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sa- len son los duendes que ya sa- len ! los duen - des los duendes 

Ejemplo 149 
(c. 47 al 51) Uso de elementos aleatorios como glisandos y pasajes recitados con alturas 

imprecisas para enfatizar el carácter misterioso. 

Luego de iniciar suavemente, la dinámica crece progresivamente, ayudada también 

por la agregación subsecuente de las voces; hasta llegar a un clímax en el compás 50, donde 

todo el coro canta notas aleatorias a manera de cluster, y utilizan el efecto de glisado con 

temblor de cabeza. Dos voces atacan notas agudas glissando en forma descendente, 

mientras que el resto lo hace de manera inversa. Finaliza con un pianissimo en todo el coro, 

susurrando las palabras los duendes (ver ejemplo 149). 

3-3.- ¡Que Batahola! 

Esta tercera pieza emplea la tercera estrofa del poema de Bello, que está construida 

con versos de cinco sílabas cada uno. La estructura es similar a la pieza anterior, siendo esta 
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también una canción ternaria de la forma A:B:C, donde A se repite con ligeros cambios. La 

estructura general es como sigue: 

Introducción 
c. 1-5 

Parte A 
c. 6-17 

Parte A' 
c. 18-29 

Parte B 
c. 30-58 

Parte C 
c. 59-70 

La introducción está a cargo de las mezzosopranos y las contraltos, quienes 

continúan recitando el mismo texto sin cantar Empleando el mismo ritmo, las 

intervenciones se alternan de manera imitativa y se invierte el orden del texto: mientras 

unas dicen ya salen los duendes, las otras contestan los duendes ya salen. Con un tempo 

rápido, esto introduce un carácter alegre que será el marco para luego presentar la melodía 

principal. 

Esta melodía sincopada de carácter alegre aparece en el compás 6 y marca el inicio 

de la parte A. Su síncopa es enfatizada por un sforzando, dando la sensación de un ritmo 

bailable caribeño. Es cantada por las sopranos primeras, al tiempo que las sopranos 

segundas y las mezzosopranos la acompañan dentro de una textura homorrítmica. Las 

contraltos por su parte mantienen el ritmo alegre que presentaron en la introducción. Vale 

la pena destacar que en esta pieza las mezzosopranos abandonan su papel de recitadoras 

empleado en las dos piezas anteriores, para ahora intervenir cantando. El tratamiento de la 

melodía y su acompañamiento es similar al utilizado en piezas anteriores. Todas las voces 

parten de un unísono para luego crear fricciones armónicas por movimiento melódico 

contra una nota pedal (ejemplo 150). 



sa -

por 

por a -

Pedal~-==== 

ya sa - len los duen 

Ejemplo 150 

sfa -===== 

que ba- ta -

ya 

( c. 5 y 6) Ritmos sincopados enfatizados con sforzandos. Presencia de un pedal y 
superposición de estructuras cantadas y recitadas. 
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Otra de las características de esta melodía es la repetición de sílabas en todas las 

voces (ejemplo 151). Esto de nuevo describe la imagen de alegres duendes saltarines que en 

este caso bailan creando un alboroto. A partir del compás 13 se utilizan dinámicas 

contrastantes para resaltar el sentido de cada frase utilizada. Así por ejemplo se utiliza un 

forte con el texto si chillan estos; mientras que contrasta con un piano al decir aquellos 

roznan. Esta sección de contrastes dinámicos concluye la primera parte. 
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.,' A " > - > > 

.., 
rá - pi - pi - da la par- da at mós -re - re - ra que hien - de rá - pi - pi - da la par - da at -

/1 ... > - > > -

~ 
rá - pi - pi - da la par- da at mós- re - re - ra que hien - de rá - pi - pi - da la par - da at -

A" > 
~ « " 

~ 

~ - - - - - - - ., ., ., ., ., ., ., ... ... ... ... ... ... ... 
rá - pi - pi - da la par- da at mós -re - re - ra que hien - de rá - pi - pi - da la par- da at -

.. l. h ., h n l. '1 h n n n n n .. 
ho - - la q ue ba - ta - ho - - la q ue ha - ta ha - ta ba - ta ha - ta ba - ta 

Ejemplo 151 
( c. 1 O al 12) Repetición de s{labas en todas las voces. 

La segunda parte (A") es una repetición de la primera utilizando un texto distinto, 

pero conservando la música. Destaca que en la parte donde repite las sílabas para dar 

sensación de saltos, se emplea el texto ... va dando brincos ... , observándose una estrecha 

asociación retórica entre el texto y la música. La última sección (contrastes dinámicos) 

mantiene el mismo texto, funcionando como una especie de estribillo. 

La parte B inicia en la anacrusa al compás 30. Grau selecciona una frase del texto: y 

un duende enano, de copa en copa, va dando brincos y no las toca, con el cual desarrolla 

ritmos y combinaciones antifonales que resaltan el sentido del texto. Emplea una métrica 

irregular de 5 corcheas, e inicia con un súbito piano que crecerá preparando un momento 

culminante. En esta parte retoma la división anterior del coro. Las sopranos primeras y 

segundas cantan la melodía principal con un tratamiento similar: producción de fricciones 

contra un pedal. Por su parte las contraltos y mezzosopranos se alternan recitados enérgicos 
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y cortos sobre las mismas frases o partes de ellas. Todas las líneas melódicas o recitadas 

insertan silencios en ellas, con la intención de hacerlas saltarinas y entrecortadas. 

A partir del compás 39 se crean contrastes entre las texturas recitadas y las cantadas, 

alternándolas. Estas diferencias se hacen más evidentes a partir del compás 42, donde las 
.. 

secciones recitadas se contraponen con secciones cantadas por las cuatro voces, en donde se 

emplean acordes más extendidos. Estos contrastes son enfatizados por cambios dinámicos, 

creando momentos que describen musicalmente los movimientos propuestos por el texto 

(ejemplo 152). 

p~=== 
,-/" ¡¡ ~ - ·- ->==- f 

- u - M . . " .., - V 
do - bla de co- p~en co - pa y no las 

11 ll >===-- 'P >==- f 
~ « " 

~ - -.., -
do - bla de co- p~en co - pa y no las 

===-- 'P ===-- 'P ==- t.. ==- f 11 ll > .. > 
"" ~ ~ ~ ~ " .., 

do - bla yun duendee - na - no de co- p~en co - pa va dan - do brin - cos y no las - -
===-- p ===-- p ==- f ==- f 11 ll > > 

.. 
"".., - - - - - - - - - -

do - bla y un duende e - na - no - - de co - p~en co - pa va dan - do brin - cos y no las 

Ejemplo 152 
( c. 43 al 46) Contrastes de texturas y dinámicas para producir efectos antifonales. 

A partir del compás 47, y partiendo de un piano, se crece poco a poco hasta lograr la 

culminación de esta parte con acordes disonantes hasta de cinco notas, construidos sobre 

figuras ótmicas más largas, extendiendo este momento culminante. En la última parte el 

coro debe ser dividido en ocho grupos. Los primeros cuatro, distribuidos entre las 
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mezzosopranos y las contraltos, se encargarán de construir una plataforma de ritmos 

aleatorios. Esta se construye progresivamente, hasta que en el compás 62 se inicia una 

alternancia de fórmulas rítmico-melódicas entre cuatro grupos de sopranos (sopranos 

primeras y segundas con divises internos). Estas partes cantadas van construyendo 

progresivamente un acorde muy disonante, por la superposición de segundas. Partiendo de 
c. 

una dinámica suave, la dinámica crece y culmina en la más fuerte que el coro pueda cantar. 

Las partes aleatorias inician con velocidades lentas, para ir acelerando poco a poco y 

culminar con velocidades rápidas y casi gritando (ejemplo 153). 

duen - des 

sem pr e crescen d o 

los duen des 

Repetir varias veces con gran libertad r(tmica, 
cresc. e accel. poco a poco hasta el final 

Ejemplo 153 

ya sa - len los 

( c. 67 al 70) Final de la obra. Superposición de un cluster de cuatro notas en las voces 
superiores, sobre una sección aleatoria en las voces inferiores. 
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3-4.- ¿Fantasmas Acaso? 

Grau emplea en esta obra la cuarta estrofa del poema original, constituido por 

versos de seis sílabas. El contenido del texto es el más misterioso de todos, y el compositor 

traslada este carácter a la música, creando un ambiente fantasmagórico alusivo al poema . 
.. 

Estructuralmente está dividido en cuatro partes principales, algunas de las cuales presentan 

divisiones internas. Vale destacar que cada parte está definida por un texto distinto. Así 

cuando cambia el texto, cambia la sección o parte: 

Parte A 

c. 1-14 

Parte B 
Sección 1 1 Sección 2 
c. 15-27 c. 28-36 

Parte C 

c. 37-53 

Parte D 
Sección 1 1 Sección 21 Sección 31 Sección 4 
c. 54-71 c. 72-77 c. 78-89 c. 90-106 

La Parte A inicia con un motivo que imita ruidos de fantasmas, cantado por las 

contraltos y las mezzosopranos. Cantan inicialmente en unísono, para progresivamente 

introducir fricciones momentáneas de tritono y séptima menor. Estas fricciones contribuyen 

a crear un ambiente de tensión en el cual se presentará la melodía principal en las sopranos. 

Al igual que en piezas anteriores, la melodía es acompañada dentro de una textura 

homorítmica por las sopranos segundas. Melodía y acompañamiento inician en unísono 

para luego crear disonancias de segunda por movimiento melódico de una de ellas mientras 

que la otra permanece estática. Esta nueva fricción se suma a las producidas por las voces 

inferiores, contribuyendo con el ambiente general de misterio y densa tensión. Vale 

destacar que los dos grupos de voces se alternan, cantando cada una cuando la otra hace 

silencio. De esta manera se logra un efecto antifonal (ejemplo 154). 
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crescendo sempre 

> -, ,- 3 ----, ,,e- 3 -, - ,- 3 ---, > -, ,-1----, -
~ . -~ ,._ ,._ -~ . . . 

- - -
tas - mas a - ca - so la vis - ta fi -

r-3-, ,-3---, ,,C--3-, - 3- r-3-, ,-3---, 

.. - - .. .. ·-
tas - mas a - ca - so la _ vis - ta fi -

-3- r-3----i > -3- > . 
... -,J- 4 ·- - - .. -
uh __ uh __ uh __ 

r-3--, - 3----L -3-
~ 

4-,t4 ... -.t + ... -.t + 
uh __ uh __ uh __ 

Ejemplo 154 
( c. 9 al 11) Alternancia antifonal. Fricción armónica en las voces superiores por 

movimiento melódico contra un pedal. 

En el compás 15 se introduce un nuevo texto, marcando así el inicio de una nueva 

parte (en este caso la parte B). En ella se mantiene la división del coro proveniente de la 

parte anterior. Las contraltos y mezzosopranos cantan una fórmula rítmico-melódica a 

manera de ostinato. Al igual que muchas otras en esta pieza, esta inicia en unísono para 

luego generar un intervalo disonante de segunda menor por movimiento melódico 

ascendente en las mezzosopranos, superpuesto a un pedal en las contraltos. Sobre este 

ostinato se presenta la nueva melodía cantada por las sopranos primeras. Esta melodía está 

construida por 4 arpegios de acordes disminuidos con ritmos de tresillo. Estos arpegios se 

suceden creando una estructura en arco, donde los tres primeros ascienden y el último 

desciende para luego iniciar nuevamente (ejemplo 155). 
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p ,..._====~ mf-=== ;;:-3-----, r--3--i > 3--, 
' 'f 'f J1 J j J Id ¿J 

mp-=== 
~ 3---, ,-3-, 

'f ;1 RE 1
1·f 1,41µ 

3 ~3~ 
'f ,l§UÉ] lf $1 

com~hincha- das o - las que en ro - ca des - nu - da se-es- tre - Han so - nan - tes 

Ejemplo 155 
( c. 15 al 18, sopranos) Tres primeros arpegios ascendentes y disminuidos que constituyen 

la melodía. 
c. 

En el compás 19 se inicia un canon a distancia de un compás entre las sopranos 

primeras y segundas. Así se producen fuertes fricciones producto de la superposición de 

estos arpegios disminuidos. En conjunto el ambiente creado es de gran tensión, destacando 

el sentido del texto (ejemplo 156). 

,.,,,, 
-
ti 

" -
ti 

,. 

ti 

,. 
"' 

"'ti 

p~== 
Cánon 1 3 -, 

M . 
-com~ hinchadas 

Mayor fricción 

mp--=== 
,3-, , 3, mf~== 

-, -- ' 1 ~3~ 

M ~ ,,_ M - " ' 
« 

'-' -o - las que en ro- ca des - nu - da sess- trellan so 

mp --=== mj r-3, 
Cánon ,3-, ~3 .., -;...,.-.., 

- - '-' 
com~ hinchadas o - las queen ro - ca des 

::>-
.-3---, ,-3-, ,-3--, sfmile 

- - - - - -hin - cha - das o - las hin - cha - das 

::>-
,-3 ---, .- 3 -, .-3 --, sfmile 

-- - - - -- -hin - cha - das o - las hin - cha - das 

Ejemplo 156 

> --, 
-

"' 1 

nan - tes 

, 3, 

- nu -da 

f r--3 - -, ,..._,; 

"' y lue - go re -

f 
~3~ 

-s~es- trellan so -

,-3-, ,-3 --, . -~ - - - -o - las hin - cha - das 

.- 3 -, .--3-, 

- . . . . 
o - las hin - cha - das 

(anacrusa c. 19 al 21) Canon en voces superiores que producenfuertesfricciones. 
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Este canon es interrumpido en el compás 28 con la presentación de un nuevo texto, 

marcando así el inicio de la segunda sección de la parte B. Se vuelve a contraponer dos 

grupos: uno que canta (sopranos primeras y segundas) contra uno que recita 

(mezzosopranos y contraltos), tal como se hizo en piezas anteriores. Las sopranos cantan 

una melodía compuesta con la misma técnica de producción de fricciones empleada 
c. 

anteriormente (inicio en unísono, luego movimiento melódico por grado conjunto contra 

pedal melódico). Por su parte las voces inferiores destacan las palabras ronco y murmullo 

enfatizando sus particularidades. Así prolongan la "r" de ronco para producir un sonido 

áspero y fricativo, mientras que repiten dos veces la palabra murmullo con afinaciones 

aleatorias que producen el efecto de murmuración (ejemplo 157). 

mf 
,-3----, ,3--, 

mur - mu - llo 

,- 3 ----, ,-- 3 ----, 

rrrrrrrrrron - co 

Ejemplo 157 

,--3----, 

murmu - llo murmu - llo 

,--3----, 

murmu - llo murmu - llo 

( c. 30 y 31) Superposición de secciones cantadas con fricciones armónicas, contra 
secciones recitadas con sonidos ásperos y fricativos. 
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Finaliza esta parte en el compás 36, con un acorde de cuatro notas (re disminuido 

con el sexto grado añadido) el cual es fuertemente disonante por la presencia de un tri tono y 

una segunda mayor. En el compás 37 se da inicio a la parte C manteniendo la división 

anterior del coro. Esta es de carácter un poco más dinámico y cuenta con la presencia de un 

narrador, el cual presenta el texto. Las dos voces inferiores recitan repetidas veces las 
c. 

palabras otra vez, prolongando la "z" para producir un sonido sibilante. El sentido de esta 

pequeña frase está en sintonía con el hecho mismo de la repetición. Por su parte las 

sopranos cantan una melodía que recuerda aquella cantada en la parte A. Finaliza esta con 

un cambio de métrica a 5/8, donde las sopranos cantan el texto lanzando bramadora 

espuma. Esta irregularidad métrica introduce una especie de aceleración en el tiempo que 

podría estar referida al sentido del texto. 

En el compás 54 se inicia la última parte de la pieza. Está dividida en cuatro 

secciones definidas por pequeñas diferencias en los recursos empleados por el compositor. 

En la primera sección reaparece el narrador que recita el texto, mientras que las cuatro 

voces susurran de forma alternada algunas palabras seleccionadas. Algunas de estas 

palabras son silban, zumban y así. En todas se prolonga la duración de las "s" y "z" para 

producir sonidos sibilantes que destacan el sentido propio de cada palabra (ejemplo 158). 

Aún cuando no está marcado en la partitura, esta parte completa se puede acompañar con 

una fórmula eurítmica que combina pisadas y palmadas tal como las presenta Grau en el 

ejercicio rítmico número 6 de esta pieza (ver Solé, 1996). 
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asssssssssssi van y 

- nen 

ssssssssssssil - ban 

zzzzzzzzum - ban ssssssssssssil - ban zzzzzzzzzzzum - ban ssssssssssssil - ban 

Ejemplo 158 
(c. 66 al 69) Uso de la prolongación de las consonantes "s" y "z" para producir efectos 

vocales sibilantes y aleatorios. 

La segunda sección se inicia en el compás 70 con el recitado de un nuevo texto por 

el narrador. Grau entonces desarrolla toda la sección aleatoria del coro empleando nuevas 

frases provenientes de este texto. Ahora escribe fórmulas que "explotan" en registros 

agudos para luego descender con un glissando; a manera de gritos que aturden. La tercera 

sección está definida por la presencia de una melodía acompañada en las sopranos. Las 

segundas mantienen un pedal mientras que las otras cantan intervalos cada vez más amplios 

generando algunas fricciones. Repiten lo mismo un tono más abajo, pero empleando 

glissandos con voz nasal al decir la palabra retiñe. Aquí se crea un efecto de eco al repetir 

la última parte de la palabra (tiñe) utilizando un dimienuendo. Es interesante observar como 

el compositor escribe un cruce de voces entre las sopranos para producir un color vocal 

peculiar (ejemplo 159). Finaliza esta sección con la frase y gritan utilizando registros 

aleatorios agudos y con una dinámica enfortíssimo, a manera de grito. 
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diminuendo 

ti ñe'-- ti 
cruce de voces 

ñe ti ñe 

> / > 

ti ñe ti ñe 

gri - tan que~a - tur - den y gri - tan y gri tan 

Ejemplo 159 
( c. 85 al 89) Efecto de eco con cruces de voz. 

La última sección está basada en el efecto percutido de la palabra retumban. Se 

emplean una serie de ritmos con pie binario y temario que producen una poliritmia cada 

vez más densa. De esta manera el compositor crea un momento muy descriptivo que resalta 

el aturdimiento producido por sonidos y ecos que se mezclan en una especie de cacofonía. 

La dinámica es cada vez más fuerte, produciendo un barullo progresivamente más grande y 

denso que culmina súbitamente en el compás 105 (ejemplo 160), para dar paso a la frase 

final. Esta no es más que el título de la obra (¿Fantasmas Acaso?), y es susurrado en piano 

a manera de pregunta íntima y misteriosa. 
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ff 

tum - ban tum - ban tum - ban tum - ban tum - ban tum tum tum - ban 

tum ban 

tum tum - ban re - tum tum - ban re - tum tum - ban re tum -

Ejemplo 160 
( c. 102 al 105) Poliritmia que utiliza la propiedad percusiva de la sílaba "tun" ( de la 

palabra "retumban"); al la vez que se superponen pulsos binarios y ternarios. 

3-5.- Echemos el Cerrojo 

En esta última pieza Grau utiliza la estrofa siguiente del poema original, 

conformado por versos de siete sílabas. Contrasta con las demás piezas de esta suite por 

presentar un acompañamiento eurítmico durante la totalidad de la pieza. Además se utiliza 

un compás de nueve corcheas distribuidas en cuatro pulsos: uno de negra con puntillo y tres 

de negra; creando así una irregularidad métrica muy expresiva e interesante. Está 

estructurada de la siguiente manera: 

Introducción 
c. 1-8 

Parte A 
c. 9-22 

Parte B 
c. 23-31 

Parte B' 
c. 32-43 

Coda 
c. 44-45 

La introducción se inicia con la presentación de la fórmula eurítmica. Esta combina 

palmadas y pies durante la primera negra con puntillo de cada compás, haciendo coincidir 
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la palmada con el pulso mientras que las dos pisadas ( cada pie) percuten las dos corcheas 

siguientes. Durante el resto del compás las mezzosopranos cantan una corta melodía que se 

repite en forma de ostinato. Esta melodía canta las notas mi (centro tonal) y re sostenido 

(sensible). Este movimiento melódico estrecho produce cierta tensión en el ambiente. En el 

compás 5 se suman las contraltos ahora susurrando el ritmo de las mezzosopranos para 
.. 

crear un efecto siseante, aleatorio y misterioso (ejemplo 161). 

Manos 

Mezzos 

> 
Pies 

Pies 

> 

e - che - mos 

e - che - mos 

Ejemplo 161 

ce - rro - jo 

ce - rro - jo 

( c. 7 y 8) Producción de un color vocal particular tras la superposición de un mismo 
motivo cantado y recitado. 

En el compás 9 se presenta la melodía principal, marcando el inicio de la parte A. 

Está constituida por una frase que mantiene su estructura pero que va ascendiendo por los 

grados sucesivos del acorde de mi disminuido con séptima menor. Así cada imitación se 

encontrará a una distancia de tercera menor de la precedente. El producto final es una 

melodía de carácter melancólico y misterioso a través de la cual se manifiesta el sentido del 

texto dentro de un ambiente de miedo ante lo desconocido (ejemplo 162). 
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~i: p > - =~ =:e:~¡:::::;:;::==..=:== > > _--==_ =~ 
~ E fil=-1=µ.=@ ::::L_~.i=El~ - 'j-----r- gr=-gr~~~g¡~ 

a ca - sa me re - co - jo e - che - mos el ce - rro -jo que tris - te Y-ª - ma - ri - lla ar - de mi lam- pa - ri - lla 

Ejemplo 162 
( c. 9 al 13, soprano) Melodía principal construida sobre el acorde de mi disminuido con 

séptima disminuida (superposición de imitaciones a distancia de una tercera menor). 

En el compás 13 se inicia una imitación canónica entre las sopranos primeras y 

segundas, presentando la melodía a distancia de un compás. Dada la construcción propia de 

la melodía, al superponerla distanciada por un compás se producen fuertes fricciones 

ocasionales que contribuyen con el carácter general de la obra. Esta imitación se repite dos 

veces completas, para luego terminar en una disonancia de quinta disminuida. 

En el compás 23 se varía el material musical sólo conservando el acorde de mi 

disminuido con séptima. Las sopranos primeras y segundas presentan el nuevo material 

melódico al unísono. En ella se repiten ocasionalmente algunas sílabas del texto, 

recordando algunos momentos de piezas anteriores. Las mezzosopranos mantienen su 

función de pedal pero ahora presentando una nueva fórmula rítmico-melódica. Esta 

contiene un figuraje más corto (semicorcheas). La fórmula consta de dos frases iguales que 

se encuentran a distancia de una tercera menor. Las contraltos mantienen la parte recitada, 

pero ahora simultánea con la fórmula eurítmica que es realizada sólo por ellas. El texto 

empleado es una repetición de sílabas recién presentadas por la melodía en las sopranos 

(ejemplo 163). 



Poco piu mosso 
sempre /egato 
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mf ===-
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- -
- " -

vir - gen de - e - el ca - ar - me - lo a - hu -

==- =- ====- ===-
- " -

vir - gen de - e - el ca - ar - me - lo a - hu -

> >-

, - -- - - -
ca-sa me re- co- jo 

h 
e - che-mos el ce-rro -jo 

~. L ~. .. 
~ ~ 

.. .. 
de -e-el 

Ejemplo 163 
(c. 23 al 25) Voces superiores en unísono. Las mezwsopranos presentan unafunción de 

pedal, mientras que las contraltos recitan repeticiones de silabas, En conjunto se crea una 
textura polifónica compleja. 

En el compás 27 el unísono entre las sopranos se interrumpe. La melodía queda en 

las sopranos primeras una tercera menor más arriba, mientras que las sopranos segundas 

acompañan homorítmicamente con melodías tipo pedal. La dinámica va en aumento 

preparando un primer punto climático en el compás 31, donde todas las voces construyen 

un acorde tipo cluster comenzando desde un unísono (técnica muy empleada por Grau en 

este ciclo de piezas). Este cluster tiene la particularidad de presentar dos reguladores, uno 

cerrando luego otro abriendo, lo cual crea un efecto dinámico único en este ciclo ( ejemplo 

164). 
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~,. > - > ..........., ; ~ 

f marcato 

- ~ "-- "~ ~ "- ·-- ., -;u,_ - -
~ i..---

vir - gen del car - me - lo y~ha - ré 

:::::=- -e:::::: f marcato 
r.. r.. 

" > - > - ~ r.. ,..__ - ~ 

~ ·-·" n,_ - - - - - -
~ 

,. 
vir - gen del car ~ me - lo y~ha - ré 

:::::=- -e:::::: 

" > - > r.. r.. r.. 

- ~ ~ : ~ ~·- -~ - - -
vir - gen del car - me - lo 

:::::=- -e:::::: 

" > - > r.. r.. r.. 

- ~ ~ : ~ n,_ - ~ ~ ~ ~ 

-....i - -
vir - gen del car - me lo 

Ejemplo 164 
( c. 31) Acorde tipo cluster con efectos dinámicos especiales. 

Luego de este cluster es cuando se da inicio a la última parte de la pieza. Se 

mantiene el mismo tratamiento musical empleado en la parte anterior, pero se introducen 

algunas variaciones. La melodía continúa su ascenso por terceras, conservando el 

acompañamiento de las otras tres voces. Resalta que el acompañamiento de las sopranos 

segundas también es cantado una tercera menor más arriba. En el compás 36 la melodía 

pasa a ser cantada por las sopranos segundas y el acompañamiento cantado por esta voz 

ahora pasa a las mezzosopranos. Las contraltos funden el ritmo que venían haciendo con el 

de la fórmula de las mezzosopranos, todo susurrado. Por su parte las sopranos cantan una 

nueva melodía basada en el arpegio del acorde de mi disminuido con séptima. 
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La dinámica va in crescendo para desembocar en una serie de acordes de cuatro 

notas que marcan los grados del acorde en cuestión. Ahora que el acorde se presenta en su 

totalidad es cuando se percata su contenido disonante y su carácter misterioso. Todo esto se 

realiza cantando el texto oh virgen, a manera de ruego desesperado. En el compás 43 se 

presenta el último acorde prolongado por un calderón. Este presenta fricciones adicionales 
.. 

que hacen del momento aún más tenso y dramático. Finaliza la pieza con dos compases 

donde el coro grita con fuerza el texto ¡Oh virgen del carmelo! Echemos el cerrojo, 

haciendo todavía más enfático el ruego. Luego de decir este texto, la obra finaliza con un 

pisotón que imita la cerrada violenta de una puerta (ejemplo 165). 

> ff 

virgen del carmelo! e - chemos el 

Ejemplo 165 
( c. 44 y 45) Al final de la obra se utiliza un efecto que imita un portaza al dar un fuerte 

pisotón, el cual está asociado retóricamente al texto. 
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4.- La Flor de la Miel 

En esta ocasión el compositor emplea un texto titulado Canción, contenido en una 

colección de poemas titulado Canta Pirulero (1950) del poeta venezolano Manuel Felipe 

Rugeles. Esta canción de cuna fue compuesta por Grau en el año 1983 con motivo del 

nacimiento de su hijo Luis Alfredo. Está concebida para seis voces iguales con una solista y 

está dividida en dos partes casi de igual longitud. En la primera únicamente canta el coro, 

mientras que en la segunda interviene la solista. Se emplea la tonalidad de la menor en 

modo eólico, y se desarrolla un lenguaje armónico particular que utiliza numerosos 

clusters. En estos cada nota es introducida melódicamente. Así las notas se mantienen 

sonando una vez cantadas. Esta manera de crear acordes es utilizada durante toda la obra 

(ejemplo 166). 

,..,. " mf~=--
• - ,,,.--_ 

1 - - -- . ~ . - - - - -
tJ r 1 I" 1 

., -
de ro - sa y al - bas de __ cris - tal 

~ 

~ 
mf - / -- : - . - - - ~ 

..... - L...• L... - - - -· - - -· tJ ., - - - - - ., - ----------con cuen - tos de ro - sa y al - bas de _ _ cris - - - tal 
~ 

" 
mf -

~ - : - : -- - - ,~ ,_. '-• 
--.tJ .. .. - .. - - - - -'---"' 

de ro - sa y al - bas de _ _ cris tal 

Ejemplo 166 
( anacrusa c. 21 y 22) Creación de clusters donde cada nota es introducida por movimiento 

melódico. 
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La primera parte (c. 1-15) está construida utilizando únicamente la frase ¡Duerme, 

niño, duerme! Esta se encuentra presente en los tres versos del poema. Inicia con las dos 

voces más graves ( contraltos 1 y 2), las cualescantan una melodía sencilla de dos notas ( do 

y re) que se mantienen en el tiempo, definiendo un intervalo de segunda mayor. Esta célula 

musical se repite durante toda la primera parte a manera de ostinato, y tiene la función de 
c. 

crear una atmósfera relajante y casi hipnótica. De esta manera se describe el momento en 

que la madre arrulla a su hijo para que se duerma. Progresivamente van apareciendo las 

demás voces en orden ascendente. Las notas cantadas por estas voces también se mantienen 

en el tiempo creando densos acordes basados en el modo eólico de la. Vale destacar que en 

esta parte no se presentan las notas mi y si. Basado en la nota más grave (do), y utilizando 

acordes tipo cluster; se crea un ambiente "nebuloso" sin definir claramente la armonía 

(ejemplo 167). 

,., " - mp ===-
.., 

duér - me - te ni ño, b.c. 

" - mp ===-
.., 

duer me ni ño, b.c. 

" 
- mp ===-

.., 
duer me ni ño, duer me, b.c. 

" - mp ===-
.., 

duér me - te ni ño, duer me b.c. 

" 
mp ===-

.., ..,. .,. .,. ., ., .,. ., ., .., . ., . u• u• - ':--' 
duer me, due - me m ño, due me, due me, 

" 
mp ===-

"".., ...... .. 4· 4 ' ...... .. .9: .9: 

duerme ni - ño, duer me, duerme ni - ño, duer me, 

Ejemplo 167 
( c. 11 al 15) Cluster basado en el modo eólico de la, y con el do como nota basal. 
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Esta parte presenta un clímax entre los compases 8 y 1 O. Este es logrado al añadir 

progresivamente más voces, lo que crea una densidad mayor y un aumento natural de la 

dinámica. Además se exploran los registros más agudos en estos compases, para 

posteriormente bajar la tesitura de todas las voces. Por último se emplean las figuras de 
~ 

duraciones más cortas, y con ellas se crea la mayor complejidad rítmica. Se utiliza un 

compás de doce corcheas que se divide en cuatro negras con puntillo. En esta parte se 

contraponen estas figuras rítmicas contra negras, creando una poliritmia densa que 

contribuye a crear mayor tensión. Luego se utilizan figuras de duraciones más largas que 

contribuyen a la distensión, creando un ambiente cada vez más calmado (ejemplo 168). 

mp - === mf 
_," - ,m. 

~ ~ ~ 

._¡ 1 1 1 1 1 1 1 1 1 
duér - me - te, duer - me, duér- me - te, duér- me - te, 

mp mf 

" 
- 1 

dim. 

._¡ 1 1 1 1 1 
duér- me - te, duér- me- te, duér - me - te, duér- me - te, duér- me - te, 

" - - - "'Í - dim. -
~ -

._¡ 1 1 1 1 
duér - me - te, duér- me - te, duér- me - te, duér - me- te, duér - me - te, duér- me - te, duér - me - te, 

" - - - "'Í dim. 

eJ 
duer - me, duer - - me, duér - me - te, duer - me, duer - me, 

" 
mf dim. 

-
eJ v • .. . . ... . . v • •. ... .. .. ... .. .. ....__., - ....__., ....__., 

duer - me, duer - me m - ño, duer - me. duer - me ni - ño 

" 
mf dim. 

·-
""._¡ ......... ... +· + · ......... ... +· + · 

duenne ni - ño, duer me, duerme ni - ño, duer me, 

Ejemplo 168 
( c. 7 al 1 O) Superposición de pulsos binarios y ternarios. 
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La segunda parte inicia en el compás 16. En esta participa una solista la cual 

presenta la mayoría del poema seleccionado. Se utilizaea una pequeña estructura de cuatro 

notas que enfatiza la frase duerme niño. Esta se repite varias veces con ligeras variaciones. 

Cantada por el solista y el coro, esta inicia en unísono para luego abrir a un cluster con 

fuerte fricción armónica (ejemplo 169). En el compás 23 se produce un momento climático. 
c. 

En él se emplea esta estructura, pero la mezzosoprano solista utiliza su registro agudo, 

representando la desesperación de una madre cuando el niño no se duerme. 

duer - me ni - --no_ 

Ejemplo 169 
( c. 20) Creación de clusters partiendo del unísono. 

Entre estas estructuras antes mencionadas se presenta el texto de cada verso. Este 

puede ser cantado por el solista o por el coro. La línea melódica de la solista está basada en 

la armonía. Es una línea quebrada que se apoya en el "boca chiusa" del coro. En los 

momentos en que canta el solista, el acompañamiento del coro está basado en acordes de 
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notas largas que presentan una función de pedal armónico. Estos acordes pueden ser 

presentados de dos maneras: una de ellas es cantando todas las notas simultáneamente 

(ejemplo 170); y la otra manteniendo las notas de la melodía principal en la medida en que 

van apareciendo (ejemplo 171). 

11 1 . - . . ~ - ~ 

~ - . -
.i - .. .. • -

Duer que ha - brás de --- me so - nar __ con 

.,. 11 ::;-
~ - -· .. 
~ 9'._º u• 

B.C. 
11 
~ -
.i ... -e: 

~ 

B.C. 
11 - --

""'.i -,J. U• 
B.C. _________________ _ 

Ejemplo 170 
(anacrusa c. 17) El coro acompaña a la solista con acordes de notas largas. 

11 1 
~ - -· -- - . - - - ~ ~ 

~ - ~ -- - ~ 

.i 1 .. 1 1 r 1 

en un ca - ra - me - lo la __ flor de la miel 

.,. " cresc . 
~ - - -~. ~. -· 
~ 1 1 1 

uh 

uh 
cresc. 

11 1 
~ - -& - - -· - . 
.i 1 V ~ 1 

uh 

L ~. cresc. uh 
\ 1 . - - -· .. 

"'41 "' p-r·~r· .u• 

uh ___ ___ ____ __ _ 

Ejemplo 171 
( c. 25 y 26) Creación de acordes tras mantener las notas de la melodía principal. 
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Esta segunda parte se repite una vez más con un nuevo texto, para desembocar en el 

acorde final de la obra (c. 31-33). Este se va construyendo de la misma manera como se han 

construido la mayoría de los acordes durante la pieza: iniciando con las contraltos, Grau 

compone una corta y hermosa melodía final (si-la-fa-mi-do-re-si). Cada nota queda 

vibrando en la medida en que es cantada, construyendo así un cluster conformado por los 
c. 

primeros seis grados de la menor eólico (ejemplo 172). Finalizando en un calderón, y con 

un diminuendo, la obra culmina en un ambiente de paz y serenidad propias de un niño 

plácidamente dormido. 

" • r.,. 
~ - -. -

tJ .. ... -,¡. 
Duer - me ni - ño, 

.,, " r.,. p r.,. 
~ -. -. -. ·- ~ a a 

tJ 

" --
tJ 

" --
-...tJ 

-· ... ... ... ... 
1 Í' 

- , . -
Duer - me ni - ño, b.c. 

r.,. p r.,. 

~ ... ... .... ... -,¡. U• ~ e,• -< 
Duer - me ni - ño, b.c.-

r.,. p r.,. 

~ .. ..... -,¡. -,¡. 

Duer - me ni - ño, b.c. __ .....::::==============:::::::.__:::::::===:======:::::....-

Ejemplo 172 
( c. 30 al 33) Construcción del cluster final, introduciendo las notas por movimiento 

melódico. 

.. 
. 
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5.- Dolorosa 

Para componer esta obra, Grau utiliza un texto adjudicado a Jacoponus da Todi 

(1230-1306), primero un abogado italiano, que tras la muerte de su esposa se convirtió en 

un sacerdote franciscano. El texto Stabat Marer Dolorosa habla de un escena de la religión 

cristiana donde se describe el sufrimiento y la angustia de María al ver a su hijo Jesús 

clavado a la cruz, a las puertas de la muerte. Sensible ante esta escena como muchos 

compositores, Grau decide construir una obra que describa el sufrimiento y la 

desesperación producto de la pérdida de un ser querido. 

La obra está concebida para tres voces claras con la participación de una soprano 

solista, y es el origen de la pieza Stabat Mater para voces mixtas de Grau. Está constituida 

por cuatro partes contrastantes, todas dentro de un ambiente tenso y lamentoso. La 

estructura general de la pieza es como sigue: 

Parte A 
c. 1-12 

Parte B 
c. 13-35 

Parte C 
c. 36-47 

Parte D 
c. 48-53 

Solista 
c. 54-59 

Parte E 
c. 60-78 

La obra inicia con la intervención de la soprano solista. Ella canta una melodía muy 

cromática y ligada sobre la palabra dolorosa, y con un tempo lento ad libitum. La primera 

frase de dos compases es repetida sin variaciones una tercera menor más arriba. 

Posteriormente canta dos frases cortas descendentes, la segunda repetición de la primera 

una cuarta justa más arriba. De esta manera la soprano inicia en un registro grave (re) para 

concluir en un registro agudo (si bemol), acumulando tensión a medida que asciende. Es así 
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como se crea un primer momento desgarrador, que emula el lamento de una madre, primero 

íntimo, luego desesperado. 

En el compás 7 canta el coro. Las sopranos y mezzosopranos cantan notas largas y 

glissadas de carácter lastimero, como imitando sollozos. Entre ellas se producen fricciones 
.. 

de segunda mayor. Por su parte las contraltos cantan una pequeña melodía de ámbito 

estrecho (segunda menor) como imitando un lamento. Esta textura se repite varias veces a 

manera de ostinato, repitiendo con ella la palabra dolorosa. El ambiente es tenso. Sobre 

esta textura la soprano solista retoma el tema inicial en un registro agudo. 

En el compás 13 la música cambia. La métrica es ahora de cmco corcheas, 

repartidas en dos pulsos, uno de negra con puntillo y otro de negra. Dentro de esta 

irregularidad métrica se desenvuelven las voces. Las sopranos y mezzosopranos marcan los 

pulsos del compás produciendo fricciones de segunda. Por su parte las contraltos mantienen 

la condición de pedal ostinato, con una melodía similar a la anterior un tono más arriba. 

Esta parte se caracteriza por fraccionar la palabra Dolorosa (y también las frases 

melódicas) con silencios. De esta manera se crea la sensación de un llanto o un lamento 

entrecortado (ejemplo 173). 
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Poco piu mosso 
,..,,. 

\ p -- .. ~ ~ ~ ~ ~ 

"' " ' ' -· ~- -· -.. ... ... . - ... .. 
do - lo - ro - sa do - lo - ro - sa 

\ p -- .. ~ ~ ~ ~ ~ . 
o " ~ 

' -· ~ ~ -· ~ ~ .. ... ... ·- .. . ... ·-
do - lo - ro - sa do - lo - ro - sa 

' 
p 

,. u ., ., ,~ ., . . ~- ~- ~- - ~- - -"" .. • v- • v - • v- • - • v - • - • v- • -
do lo ro sa__ do lo ro sa __ 

Ejemplo 173 
(c. 13 al 16) Las frases melódicas se fragmentan con silencios dando la sensación de llanto 

entrecortado. 

El dibujo melódico de las contraltos pasa a las sopranos en el compás 19, para luego 

pasar a la solista dos compases después. Con este figuraje rítmico entrecortado, la soprano 

solista canta un difícil tema con grandes saltos melódicos en muchos casos disonantes 

(tritonos, segundas y séptimas), explorando un amplio registro vocal y creando un ambiente 

tenso. En el compás 24 el coro responde cantando una melodía similar. La característica de 

esta sección es que las voces cantan la misma melodía a distancias siempre iguales. Así la 

armonización es paralela, utilizando intervalos de cuartas y quintas con respecto a la voz 

basal, produciendo un intervalo resultante de segunda entre las dos superiores (ejemplo 

174). 
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Piu mosso ) = circa 168 accell. 
mf 

sempre 
> ,.,,,. 

1 l""'""-1 ,........, 
l -

' - -
..i ~ 

Do lo - - ro - sa do lo ro sa 

,. mf - :::....... -
. - =' =' - -

..i 1 v-

Do lo - - ro sa do lo ro sa 

" 
mf 

> > 
:-. 

& . 
"""._¡ .__ .. ·- ... .. • - • ... ~ . . - . 

Do lo - ro sa do - lo - ro sa 

Ejemplo 174 
( c. 24 al 27) Armonización paralela empleando intervalos de cuartas y quintas respecto a 

la voz basal (segundas paralelas entre las voces superiores). 

Iniciando con una velocidad más rápida siempre acelerada, Grau produce un primer 

punto climático en el compás 28, cuando redistribuye las voces asignando la línea melódica 

de las contraltos a las sopranos, una octava más arriba, alcanzando registros más agudos y 

por ende de mayor tensión. Producto de esta redistribución, el intervalo de segunda ahora se 

encuentra entre las contraltos y las mezzosopranos, siempre conservando las quintas 

paralelas entre las voces extremas. En el compás 32 se retoma el material melódico con el 

cual se inicia esta parte, disminuyendo poco a poco la velocidad para así relajar la tensión 

creada. 

En el compás 36 se inicia una nueva parte. Las contraltos inician cantando una corta 

melodía cromática que presenta por primera vez el texto completo. Dos compases después 

se suma el resto del coro. Las mezzosopranos cantan el mismo tema a distancia de quinta, 

de nuevo dando la sensación de vacío producto de las quintas paralelas. Las sopranos por su 

parte cantan una especie de pedal homorítmico que tiene la finalidad de producir fuertes 



241 

fricciones contra la línea de las mezzosopranos. Sobre esta plataforma fuertemente 

disonante, la soprano solista canta una nueva melodía también fundamentada en saltos de 

segundas, terceras y trítonos. El cromatismo de esta línea hace difícil establecer un centro 

tonal (ejemplo 175). Por otra parte se exploran registros cada vez más agudos, creando un 

clímax en el compás 45, luego del cual se vuelve a relajar la tensión para concluir en un 
c. 

pequeño cluster de tres notas conjuntas, alargado por un calderón. 

,. 
' 1 1 l- -

" - - ~ 

,,, 
tJ 1 

pedal en sop. 
do - lo - ro - sa _ do - Jo - ro - - - sa 

¡,, ,."-,.. - - - -
~ . 

·'" - - - "- - - - =' - - -tJ .. 
- - cri - mo -sa dum_ - pen - de-bat fi - - Ji - us_ Sta -

,. - - - - ' 
,,, - ~ " - " ~ " - -
tJ - -tt• ,. -- 1f- ,. 

1fli 
,, 

- - cri - mo-sa dum_ - pen - de-bat fi - - - us_ Sta -
,. 
- - - - - - - - - - ~ 

"'t.! ~ ~ 
..,,. ... 

l)T--~ ~ 
..,,. ... PT"---..(q~ ~ -.t ... -Sta -

cri mo- sa dUITl_ pen - de-bat fi - Ji us_ 

Ejemplo 175 
(c. 39 al 41) Creación de tensión empleando elementos armónicos: quintas paralelas entre 
contraltos y mezzosopranos, fricciones contra las sopranos, y uso de intervalos disonantes 

en la línea de la solista. 

En el compás 48 se inicia una nueva parte con material musical diferente. Esta es 

más corta y su velocidad es más lenta. Las tres voces del coro cantan en una textura 

homorítmica, empleando muchos glissandos y fuertes fricciones, dando la sensación de 

lamentos y sollozos dentro de un ambiente denso y pesado. Es en este ambiente donde la 

solista interviene nuevamente, pero ahora conservando el ritmo cantado por el coro. Su 
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corta melodía es cromática y genera aún más fricciones dentro de la densa estructura 

armónica, contribuyendo a la tensión y densidad del momento. 

En el compás 54 se presenta una pequeña sección donde la soprano solista canta una 

desgarradora melodía. Esta presenta un carácter lamentoso con cierto viso de desesperación 
c. 

e impotencia, que describe con precisión el sentimiento de una madre ante la pérdida de un 

hijo. Este tema está construido utilizando intervalos disonantes, tal y como lo ha venido 

haciendo durante toda la pieza. Resalta el final de este tema, donde la solista canta la 

palabra lacrimosa con una línea descendente de carácter lamentoso, imitando el recorrido 

de las lágrimas producidas por el llanto (ejemplo 176). 

ad libitum Solo de Soprano f mf -==== ===- ' -===== > :::::=- --==== 

' 
> > (!$ 

r.,. 

SJ ¡J r 
& . r.,. b r #r "f e: Ir "f u 1r r 

ma - ter do-lo -ro sa Sta - bat ma - ter do - lo - ro - sa Sta - bat 

~ 
:::::=- ====-- J =56 

' 'C" 
' r.,. r.,. 

J #FJ :f ~r f r i[J E &r ¡ r· r "f "f 

ma - ter do - lo - ro - sa la cri mo - sa 

Ejemplo 176 
( c. 52 al 59) Asociación retórica entre el texto "lacrimosa " y Za dirección de Za melodía, 

describiendo el recorrido descendente de las lágrimas. 

11 

La parte final de la obra se inicia en el compás 60 con una métrica irregular de siete 

negras. Aquí las contraltos cantan una célula rítmico-melódica que se repetirá hasta el final 

de la pieza a manera de ostinato pesaroso. Esta canta el texto dolorosa stabat mater, 

entrecortando cada sílaba con silencios. Un compás después aparece el resto del coro. Las 

mezzosopranos cantan una línea melódica con notas relativamente largas, que recuerdan un 
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canto llano. Las sopranos por su parte articulan su melodía alternándose con las 

mezzosopranos. Su melodía concluye con seis semicorcheas que dan la sensación de 

nerviosismo e inquietud (ejemplo 177). Entre las tres voces se producen fuertes fricciones 

que crean un ambiente tenso propio del contenido semántico del texto empleado. 

/egato 

mp?~====---======--- :::> 
> 

Sta - bat rra -ter cb-lo-ro -sa j ux - - ta crucem lacri-rm-sa 

/"ro - sa sta - bat ma - ter do-lo - ro - sa Sta - bat ma - ter do-lo-

ostinato 

Ejemplo 177 
(c. 61 y 62) Sobreposición de tres elementos: ostinato entrecortado en las contraltos que da 

la sensación de procesión tensa; figuras largas a manera de canto llano en las 
mezzosopranos; y semicorcheas en las sopranos, que dan la sensación de nerviosismo. 

Empezando en piano, y crescendo poco a poco, se prepara un nuevo momento 

climático. En el compás 65 las sopranos y las mezzosopranos intercambian sus fórmulas 

melódicas, siempre sobre la base del ostinato cantado por las contraltos. Tres compases 

después la búsqueda de sonoridades más fuertes por parte del compositor lo obliga a 

explorar registros más agudos, que generalmente tienen mayor proyección y pueden ser 

cantados con más fuerza. Así en el compás 68 las contraltos cantan su ostinato una octava 

más arriba y se comienza a acelerar la velocidad, buscando cada vez más tensión y energía. 

Un compás después las mezzosopranos presentan un divise de segunda menor al tiempo 
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que las sopranos exploran registros más agudos (ejemplo 178). De esta manera se describe 

musicalmente la desesperación, la angustia y la ira productos de la pérdida de un ser 

querido. 

_,," -.., 

" ~ 
·'" .., 

" 
"".., 

fortíssimo 
:: L := .. .= .= -~ ;:- - -

- pen - - de - bat fi - - Ji - - - us __ fi -

> -=:::::: - -- - - - - - - - - -
1 1 1 1 1 

ro - sa m1- ter cb- lo-ro - sa do - lo ro - sa m1 - ter cb - lo - ro - sa do-lo-

===-- ===--- - ::¡- -=:::::: 
1 

- - - - - - ~ ·~ ~ ~ ~ - -- 1 1 1 1 -ro - sa sta - bat ma - ter do- lo - ro - sa sta - bat ma - ter do-lo-

Ejemplo 178 
( c. 69 y 70) Búsqueda de mayor tensión y energía explorando registros más agudos, 

velocidades más rápidas y mayor fricción armónica. 

En el compás 71 culmina este momento climático, que es el más importante de toda 

la pieza. La velocidad se alarga hasta pasar a un carácter tranquilo con un piano súbito en el 

compás 72 y dentro de una métrica que ahora es regular (ocho negras). En este momento 

las contraltos regresan a su registro grave, destacando la construcción de la anacrusa, que 

antes era de dos semicorcheas, y ahorn pasa a ser de dos corcheas. De esta manera se crea 

un ambiente menos angustioso. La tensión relaja progresivamente dentro de un ambiente de 

resignación ante la verdad de la muerte. Todo se va serenando sin dejar de producirse 

fricciones entre las voces, dado que esta resignación está inmersa en un ambiente tenso y 

denso. 
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En los dos últimos compases se emplean figuras rítmicas mucho más largas en las 

sopranos, manteniendo el motivo del ostinato en las contraltos. Finaliza la obra con un 

acorde de la menor con el noveno grado añadido ( en este caso a una segunda de la tónica) 

en el que la tónica es presentada por un corto instante (ejemplo 179). Aún cuando este 

acorde contiene relativamente poca tensión, el hecho de no presentar la fundamental crea 

" una cierto sentimiento de inestabilidad, que está en sintonía con el sentido general de la 

obra. 

jux - ta 

ter jux - ta 

ro - sa sta - bat ma - ter 

fi -

- ¡¡ -

U" 
1i 

==-

do - lo - ro - sa sta - bat ma - ter 

Ejemplo 179 

rit. 
===-.,:,. 

_.,, 
- us. ___ _ 

rit . . 
-= 

rit . .. . 
===-.,:,. 

U" 
- sa. 

( c. 76 al 78) Inestabilidad emocional resaltada por la utilización de un acorde menor con 
el noveno grado añadido y con la fundamental ausente. 
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6.- Kasar Mie La Gaji 

Kasar Mie La Gaji es una frase que proviene de la lengua hablada del Sahel 

Africano, y cuyo significado es: La Tierra está cansada. El carácter de la obra es desolador 

y triste, tratando de describir las realidades de algunas regiones de Africa que presentan 

intensas sequías, carencia de alimentos y desolación general. Una vez más Grau muestra su 

sensibilidad como artista ante algunas realidades de la humanidad. Esta frase es el único 

texto presente en la obra y, al igual que en el Fíat Mundus Iustus, Grau maneja las 

dinámicas, los timbres vocales, el carácter, la textura y la figuración rítmica para brindar 

variedad en el discurso musical. De esta manera compone una gran obra con recursos 

limitados, demostrando su inagotable capacidad creativa. 

Esta obra fue compuesta originalmente para coro mixto en el año 1990. Grau realiza 

una adaptación para cuatro voces claras con divises ocasionales y acompañamiento 

eurítmico. Está estructurada en cinco partes contrastantes según el siguiente esquema: 

lra Parte 
c. 1-14 

2da Parte 
c. 15-30 

3ra Parte 
c. 31-46 

4ta Parte 
c. 47-63 

5ta Parte 
c. 64-91 

Con centro tonal en re, la primera parte inicia con la intervención de las 

mezzosopranos y las contraltos. Estas presentan la célula rítmico-melódica principal. Este 

elemento confiere un alto grado de coherencia, por presentarse con ligeras variaciones 

(aumentación, contracción e inversión, entre otras) durante casi toda la obra. Cabe destacar 

la presencia de una síncopa que caracteriza a esta célula, y que está basada en el ritmo 
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propio de la clave del son cubano. Las sopranos segundas crean una fuerte fricción 

armónica por la presencia de un intervalo de segunda mayor. Todas las voces realizan un 

glissando descendente al final de la frase. Este glissando es otro elemento que está presente 

en gran parte de la obra, y tiene como objetivo expresar una sensación de fatiga. Esto 

resalta el sentido del texto a la vez que ayuda a crear un ambiente triste y desolado ( ejemplo 

" 180). 

,.., ,. Andante. Molto legato J = circa 80 

Sopranos 1 
._¡ 

,. mp 

Sopranos 2 .., - -
la ga 

mp ,. > 

Mezzosopranos .., ., . .._, 4 ., - -- mie la Ka - sar ga 
mp ,. > 

Contraltos ~ ...... .., ., . 
~ ¡ ~ :¡t .._.,__., 0 Ka - sar 

Ejemplo 180 

::==a--
> 

-
& - ji 

::==a--
> 

- & 
ji -

(c. 1) Uso de glisandos en todas las voces con lafinalidad de expresar una sensación de 
fatiga. 

En el compás 5 las sopranos primeras cantan una pequeña melodía que contribuye 

con el sentido general de esta primera parte. En el compás 9 la melodía pasa a las sopranos, 

mientras que las contraltos cantan un contratema que introduce una variación rítmica. Esta 

es originada por la disminución a la mitad, de las figuras rítmicas de la melodía principal. A 

partir de este compás también se introducen pequeñas unidades rítmicas que acentúan 

palabras susurradas. Estas son cantadas por las voces internas, produciendo un efecto 
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percutido. Las voces internas también cantan melodías cortas que producen una intensa 

fricción con las dos melodías de las voces extremas. Se alcanza un primer clímax en el 

compás 12, a partir del cual la tensión cede (ejemplo 181) . 

11 / 
> 

. -=== > = =~- p~u fo rte ::--= ==> ==~-

ka - sar mie la ga - ji ka - sar mie la ga - j i 

f -== > > 

oh __ _ ka -sar oh _ _ _ ka - sar 

f > > - ~===== > ==~- > 

oh ka -sar oh ____ _ ka -sar 

f 
piuforte 

> > > - > 

piuforte 
>~= => -==~-

.__,, ' .._., .__,, 
ka sar mie ka - sar mie ka - sar míe ka - sar míe __ _ 

Ejemplo 181 
( c. 11 y 12) Clímax logrado al utilizar dinámicas fuertes, registros medianamente agudos y 

fricciones armónicas. 

En el compás 15 ocurren tres cambios que marcan el inicio de la segunda parte. El 

compositor cambia la unidad métrica de ocho negras a cuatro; aumenta la velocidad y 

asume como nuevo centro tonal la nota sol. La estructura melódica inicial se mantiene sin 

variación, mientras que las figuras rítmicas se reducen a la mitad. Esta es presentada por las 

contraltos y las mezzosopranos, creando una fricción al final de la célula melódica y 

conservando el glissando descendente. La estructura que se genera por superposición de 

estas melodías siempre se repite una vez; creando períodos de dos compases. Al cabo de 

estos dos compases se introduce un nuevo cambio en alguna de las melodías, o en todas. 
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Dos compases después las sopranos cantan una melodía de ritmo similar, y que 

concluye en un doble glissando, primero ascendente luego descendente. En el compás 19 la 

superposición de estas estructuras se invierte. La melodía pasa a ser cantada por las 

sopranos primeras, mientras que el resto del coro repite la célula con doble glissando antes 

descrita. En este compás hay un nuevo cambio de centro tonal el cual pasa a ser la nota re. 
~ 

Grau maneja la dinámica en sentido siempre creciente, de manera de dar cada vez más 

vitalidad a su discurso musical. 

En el compás 23 hay un nuevo cambio de centro tonal a la nota la, y el coro canta la 

melodía principal al unísono. Sólo al final se crea un intervalo disonante entre las dos voces 

superiores y las dos inferiores. Este unísono contribuye al aumento del contenido 

energético en dirección a un punto climático. En este momento se comienzan a utilizar 

recursos eurítmicos (palma derecha contra la pierna) en las sopranos 1 y 2. Esto también 

contribuye al crescendo compuesto. En el compás 25 el unísono deja de existir, y cada voz 

canta una melodía distinta conservando la textura homorítmica. Las relaciones armónicas 

generadas presentan muchas disonancias. Esto, sumado a la adición de la fórmula eurítmica 

en las dos voces inferiores, crea un eslabón más en dirección al punto climático de esta 

parte que aparece entre los compases 27 y 30. 

Para lograr este punto climático, se exploran registros todavía más agudos y 

dinámicas más fuertes manteniendo la textura anterior. Ahora el centro tonal es la nota mi. 

En este sentido observamos que la relación entre los centros tonales es de quintas 

ascendentes, respondiendo al "círculo de quintas" como pensamiento modulante. Respecto 

a la euritmia, en el compás 27 se duplica las palmadas en las contraltos y las 
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mezzosopranos. Posteriormente en el compás 29 se emplean las palmadas mano contra 

mano en todo el coro. Estas producen un sonido más fuerte, y por ende contribuyen a este 

punto climático. Se utiñlizan un ritmo diferente en las sopranos el emplea corcheas, 

contribuyendo al aumento de la tensión del momento tras emplear figuras más cortas 

(ejemplo 182). 

Palmadas 

,J • ,J • 1 ,J • ,J • 1 • • ,o ,J 
1 • • ,o ,J 

forre· crescendo 
f.f •.,,. > ,.-----==- símile 

" " " 
9) 

ka - sar míe la ga - ji ka - sar mie la ga -ji ka - sar mie la ga -ji ka - sar mie .. la ga -ji 

" > ----== slmile f.f 

9) 

ka - sar mie la ga - ji ka - sar mie la ga - ji ka - sar míe la ga -ji ka - sar míe la ga -ji 

" 
>_ ----== slmile f.f -

9) - -ka - sar mie la ga -ji ka - sar míe la ga -ji ka - sar mie la ga - ji ka - sar míe la ga -ji 

A > ----== slmile f.f 

,,9.J -· - - - - " -· - - - - " -· -· -
ka - sar m1e la ga - ji ka - sar mie la ga -ji ka - sar m1e la ga - JI ka - sar míe la ga -JI 

Palmadas 

,J ,J ,J ,J 1 ,J ,J ,J ,J 1 ,J ,J ,J ,J 1 ,J ,J ,J ,J 

Ejemplo 182 
( c. 27 al 30) Clímax de la segunda parte. Textura homorítmica en el tratamiento de las 

voces, al tiempo que se emplean fórmulas eurítmicas diferentes. 

En el compás 31 se inicia una nueva sección de la obra (tercera parte). Utilizando un 

piano súbito bajo la indicación de poco piú mosso, misterioso; se crea un fuerte contraste 

con el clímax final de la segunda parte. Esta tercera parte, al igual que la segunda, está 

concebida como un prolongado crescendo que culminará en un nuevo clímax. En sintonía 

con el círculo de quintas que se ha venido utilizando para cambiar los centro tonales, el 

nuevo centro está sobre la nota si. La melodía presenta una variación rítmica, conservando 
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la estructura melódica, el intervalo final de segunda mayor y el glissando posterior. Basado 

en un compás de igual métrica ( 4/4 ), se distribuyen las corcheas en dos pulsos de negra con 

puntillo y uno de negra. Esta variación de la melodía principal es cantada por las sopranos 1 

y 2, mientras que el resto del coro hace una exclamación a manera de quejido en el último 

tiempo del compás (ejemplo 183). Dos compases después se retoma el susurro acentuado 
.. 

de la palabra kasar en las mezzosopranos. 

Poco piu mosso, misterioso 
p súbito 

> -===== > - -

ka - sar mie la ga - ji 

p súbito 
> -===== 

ka - sar mie la ga - ji 

Ejemplo 183 

mf === > 

hum 

mf === > 

hum 

( c. 31) Variación rímica en el tema principal, acompañado por un efecto vocal en las voces 
inferiores que imitan un quejido. 

En el compás 35, y conservando la estructura repetitiva presentada por las 

sopranos, se cantan dos melodías nuevas en las voces inferiores. Estas son de carácter 

melancólico y se presentan de forma imitativa a manera de canon. Al final presentan el 

mismo susurro acentuado de la palabra kasar. Las melodías presentan una duración de dos 

compases, luego de los cuales se repiten creando un ambiente de letanía. Todo esto sugiere 
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ideas asociadas a parajes desolados y desérticos. A medida que va transcurriendo la pieza, 

la dinámica crece preparando el nuevo momento climático antes mencionado. En el compás 

41 se emplea una nueva célula melódica para las sopranos primeras. Así se crea una 

variación que mantiene la atención y la expectativa del oyente. El punto climático es 

logrado en el compás 46, donde el compositor utiliza un compás de ocho negras y duplica 
(, 

las figuras rítmicas con la finalidad de extender este importante momento. Crea un cluster 

entre las cuatro voces con dos adicionales producto del divise de las contraltos y las 

sopranos primeras. Este cluster abarca seis notas conjuntas, que producen una fuerte 

fricción. La dinámica es muy fuerte (ejemplo 184). 

cluster 

8 f o rt íssi mo ! 3+4 Lamentoso J = circa 80 
46 i i molto vibrato 

> - > > > ~ mf 

ka - sar mie la ga - j i __ m 

,... ~ mp 

© 
kas ar 

la ga - ji 

> "' 
G)> 

' 
1 ka-sar mie 

ka - sar mie la ga - ji __ 

> > "' mp 
> 

- ... 
la ga j i ka - sar 

Ejemplo 184 
( c. 46 y 47) Punto climático de la tercera parte logrado por aumentación del figuraje 

rítmico, dinámicas muy fuertes y tensas fricciones armónicas ( cluster de seis notas). Luego 
un fuerte contraste. 

En el compás 47 se inicia la sección más contrastante de todas (cuarta parte) y que 

lleva por título Lamentoso. Aquí se utiliza un compás de siete negras repartidas en 

subunidades de tres mas cuatro. En ella se trata de describir musicalmente el temor y la 
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incertidumbre que pueden existir en la desolación. Para ello se combinan tres elementos: ! .­

melodías muy ligadas con cierto cromatismo y que cantan tanto el texto como fonemas; 2.­

registros graves y timbres vocales obscuros; y 3.- efectos vocales como susurros y 

glissandos que contribuyen a la creación de momentos de profundo impacto. Dos de estos 

efectos vocales son: el presentado por las sopranos segundas durante los compases 4 7 al 50, 
~ 

en donde se prolonga libremente la "s" de la palabra kasar con la finalidad de imitar el 

sonido del viento en espacios desérticos (ver ejemplo 184). El segundo es presentado por 

las mezzosopranos a partir del compás 51, el cual consiste en un seisillo de semicorcheas 

que debe ser interpretado con energía. Este imita el sonido de la cascabel de una serpiente, 

con la intención de crear nerviosismo utilizando un elemento propio de las zonas desérticas 

de Africa (ejemplo 185). 
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==-> > > > 

.... 
la ga ji ka-sar ka - sar mie ka - sar 

Ejemplo 185 
(c. 50 y 51) Uso de diferentes recursos vocales para crear una sección de carácter más 

misterioso y desolado: portamentos, susurros largos (manteniendo el sonido sibilante de la 
"s"), susurros rápidos y percutidos (creando nerviosismo), glisandos y registros 

relativamente graves con colores vocales oscuros. 

En el compás 51 se inicia una especie de canon entre dos melodías de carácter 

melancólico cantadas por las sopranos. La superposición de ellas genera fricciones que 

contribuyen a crear el ambiente general. Esta idea melódica pasa a las contraltos y las 

sopranos segundas en el compás 56, creando un momento climático en el compás siguiente 

tras utilizar dinámicas más fuertes e intensas fricciones entre las voces. A partir de este 

momento hay una distensión progresiva hasta llegar al compás 61, donde se descompone el 

texto en las sílabas que lo constituyen. Estas son cantadas de forma alternada por cada voz. 

Cada nota se mantiene sonando para crear un acorde. Finaliza en un unísono de las 

sopranos en la nota si a distancia de un tritono con la nota fa cantada por las contraltos, 

creando expectativa a lo que vendrá (ejemplo 186). 
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Ejemplo 186 
( c. 62 y 63) Expectativa creada por fricción armónica, especialmente por la presencia de 

un trítono. 

En el compás 64 Grau compone la parte final de su obra. Utiliza una métrica de 

siete corcheas, creando un compás irregular. Las sopranos retoman la melodía principal 

pero ahora finalizando en un intervalo de segunda menor, lo cual genera una fricción 

todavía más fuerte. Al igual que en secciones anteriores, el compositor concibe toda la parte 

como un gran y continuo crescendo que prepara una sección climática, que en este caso es 

el final de la obra. Por su parte, las contraltos y mezzosopranos retoman efectos vocales 

presentados anteriormente. Las mezzosopranos imitan el viento alargando la "s" de kasar, 

mientras que las contraltos recitan el texto marcando enérgicamente cada sílaba. 

Posteriormente las mezzosopranos retoman el efecto de cascabel (ejemplo 187). 
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Ejemplo 187 
( c. 66 al 69) Superposición del motivo principal con los efectos vocales utilizados en la 

cuarta parte, sobre líneas recitadas; empleando una métrica irregular (718). 

En el compás 72 se invierten los roles. Las sopranos recitan el texto mientras que la 

melodía es cantada por las dos voces inferiores siempre conservando la relación disonante 

de segunda. Esta superposición de partes recitadas y cantadas se alterna varias veces en los 

compases siguientes. En el compás 76 se presentan dos fórmulas eurítmicas contrastantes. 

Las dos voces superiores realizan un ritmo de tres negras y una corchea, tanto con pies 

como con la palma derecha contra la pierna. Este ritmo es igual al que presenta su parte 

recitada. Por otro lado las contraltos y mezzosopranos realizan un ritmo de dos negras con 

puntillo y una corchea con los mismos componentes del cuerpo, y de igual manera 

respondiendo a la acentuación de su línea melódica. Así se superponen ritmos de negras en 

las voces superiores (3), contra ritmos de negras con puntillo en las inferiores (2). Esta 

superposición de ritmos binarios y ternarios genera una interesante poliritmia (ejemplo 

188). 
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Ejemplo 188 
( c. 76 y 77) Poliritmia generada por la superposición de pulsos binarios y ternarios 

reflejados tanto en la línea melódica como en la fórmula eurítmica. 
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Esta estructura se mantiene por varios compases, pasando las sopranos del recitado 

al canto en el compás 78. En el compás 84 el compositor cambia de métrica a una de cuatro 

negras (una corchea más que la anterior). Mantiene la superposición rítmica antes descrita 

entre las voces extremas y las internas. Además explora registros cada vez más agudos con 

la intención de crear una tensión progresivamente mayor. En el compás 88 duplica la 

longitud del compás (ocho negras). Presenta la melodía principal en las sopranos, pero 

distanciando cada nota, y por ende cada sílaba. Retoma el efecto de cascabel en las 

mezzosopranos, mientras que las contraltos recitan el texto utilizando el ritmo sincopado 

con el que inició la pieza. 
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Un compás después (c. 89) se crea un momento muy parecido al del compás 46. 

Basado en este compás de ocho negras, Grau alarga las figuras en las voces extremas, 

mientras que presenta la melodía inicial en las internas. Este compás finaliza en un calderón 

sobre el último tiempo. En él se presenta un cluster muy parecido al del compás 46 que se 

ha venido construyendo durante todo el compás. Se emplea un crescendo sobre el calderón 
.. 

preparando el fortíssimo que seguirá. En el compás siguiente presenta la melodía en 

unísono octavado que abrirá a un cluster de siete notas, que genera una fuerte fricción. El 

último tiempo del tema es retrasado para que aparezca en el primer tiempo del compás 

siguiente, manteniendo una fuerte fricción armónica sobre todo en las sopranos. 

Acompañando a esto, Se utiliza palmadas y pisadas para todo el coro, marcando cada negra 

del compás. Finaliza con un grito desgarrador en todo el coro, sobre la palabra kasar 

(ejemplo 189). 
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Ejemplo 189 
( c. 90 y 91) Unísono octavado que abre a un tenso cluster de siete notas, seguido por el 

grito final con el que culmina la obra. 
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7.- Como Tú 

En esta ocasión Grau se inspiró en fragmentos del poema titulado A Margarita 

Debayle escrito por el poeta nicaragüense Rubén Darío. Esta pieza fue compuesta en el año 

1988 para la Cantaría Alberto Grau, para sen.cantada en el concurso Guido D' Arezzo. Es 

por ello que presenta elementos virtuosos de gran complejidad. También es la primera obra 

en la cual Grau juega creativamente con el texto, a fin de construir nuevas palabras con 

efectos percusivos. En ella se utilizan ritmos caribeños, armonías disonantes y efectos 

vocales para crear texturas polirítmicas. Está concebida para voces claras, iniciando con 

tres voces para culminar con dieciséis; dentro de una estructura general que crece 

progresivamente en tensión y energía. Esta estructura está conformada por cuatro partes 

según el siguiente esquema: 

Ira Parte 
c. 1-27 

2da Parte 
c. 28-58 

3ra Parte 
c. 59-84 

Parte Final 
c. 85-93 

La obra se inicia con una pequeña melodía de carácter dulce, cantada por las 

contraltos sobre la palabra bonita. Esta presenta un tritono que la caracteriza, y se repite 

cuatro veces a manera de ostinato. Sobre esta célula melódica se desarrolla un canon entre 

las sopranos y las mezzosopranos, quienes cantan una dulce melodía en imitación canónica 

a distancia de dos compases (ejemplo 190). Esta melodía presenta el texto Te voy a contar 

un cuento. 
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Ejemplo 190 
( c. 5 al 8) Canon superpuesto a un ostinato con la presencia de un tritono descendente. 

Este canon culmina en el compás 14, donde cambia la construcción melódica, 

todavía sobre el ostinato de las contraltos. A partir de este momento se comienza a generar 

mayor tensión por la presencia de divises de segunda en las voces. En este caso inician las 

mezzosopranos en el compás 15. En el compás 17 cambia la métrica a 5 corcheas, creando 

un compás irregular que tiene su origen en la cantidad de sílabas de la frase te voy a contar. 

Esta frase es cantada por las sopranos y las mezzosopranos dentro de una textura 

homorítmica y disonante, mientras que las contraltos cambian su ostinato por una nueva 

fórmula rítmica sobre la palabra princesita (ejemplo 191). La métrica cambia conforme se 

presente más texto. En el compás 23 las contraltos retoman por última vez la melodía 

inicial, mientras que el resto del coro mantiene relaciones de tensión. Poco a poco se 

distiende para finalmente llegar a un calderón sobre un acorde de sol sostenido disminuido 

con séptima y sin el tercer grado. 
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Ejemplo 191 
( c. 17 al 20) Cambio de métrica. Tratamiento silábico del texto utilizando fricciones en las 

voces superiores. Las contraltos mantienen el ostinato pero con un tratamiento rítmico 
diferente. 

La segunda parte inicia en el compás 28 con un unísono que abre a un acorde con 

fuertes fricciones de segunda. Esta estructura de dos compases contiene el texto Este era un 

Rey, y está escrito de forma tal que imita una fanfarria de presentación de la época de la 

realeza. Esta es repetida una vez más, y medio tono más arriba creando aún mayor 

expectativa (ejemplo 192). A partir de este momento se inicia la presentación del texto a 

manera de narración. A partir del compás 32, incluyendo su anacrusa, el compositor emplea 

un tempo rápido de carácter alegre. Utiliza ritmos de corchea con métricas binarias y 

ternarias que cambian cada compás. De esta manera construye un carácter saltarín y alegre 

que está en sintonía eón el contenido del texto. 
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Ejemplo 192 
( c. 28 al 31) Imitación de una fanfarria de presentación de un rey. 

En el compás 42 establece otra célula rítmico-melódica en las mezzosopranos. Esta 

divide la palabra malaquita en dos palabras nuevas: mala y quita. De esta manera se crean 

palabras nuevas no existentes en el poema original, partiendo de palabras que si lo están. 

Esta nueva célula está construida sobre una fricción de segunda mayor. Posteriormente es 

cantada también por las contraltos una cuarta más abajo y conservando la fricción. Sobre 

esta base rítmica y armónica, Grau presenta una dulce melodía en las sopranos y 

mezzosopranos, con el texto y una gentil princesita tan bonita como tú. Destaca la 

poliritmia que se produce en el compás 47 y 48, producto de la superposición de la célula 

rítmica binaria en las contraltos y la melodía ternaria en las sopranos y mezzosopranos 

(ejemplo 193). 
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Ejemplo 193 
( c. 46 al 49) Superposición de pulsos binarios (contraltos) y ternarios ( sopranos y 

mezzosopranos ). Presencia de unidades rítmico-melódicas con las palabras nuevas 
"mala" y "quita", creadas por la fragmentación de la palabra "malaquita". 

En el compás 51 se inicia una especie de desarrollo en el cual se toman trozos del 

texto y se crean diferentes unidades rítmico-melódicas que se superponen. En esta ocasión 

observamos la célula cantada anteriormente por las mezzosopranos, superpuesta a una corta 

melodía en las sopranos que repite la frase como tú. Por su lado las contraltos presentan un 

nuevo figuraje rítmico sobre la frase y una gentil princesita, el cual está basado en el ritmo 

de merengue dominicano. Posteriormente ( c. 55) las sopranos presentan un nuevo ritmo 

sobre la frase tan bonita, con una repetición de la sílaba tan, y con un evidente efecto 

percusivo a través de onomatopeyas. Este ritmo se basa en la clave del son cubano, que 

también está presente en el ritmo de merengue dominicano (ejemplo 194). 
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Ejemplo 194 
(c. 54 al 56) Superposición de tres elementos: clave de son cubano en las onomatopeyas 

cantadas por las sopranos; unidades rítmico-melódicas con las palabras nuevas "mala" y 
"quita" cantadas por las mezzasopranos; y el ritmo de merengue dominicano cantado por 

las contraltos. 

La tercera parte inicia en el compás 59 con un piano súbito. Aquí se emplean una 

cuarta fórmula rítmico-melódica sobre la frase tú, tan bonita como tú, y cantada por las 

mezzosopranos. Progresivamente y sobre esta nueva fórmula, vuelve a superponer las tres 

anteriores, pero ahora presentadas por voces distintas. Así las contraltos presentan el ritmo 

basado en la clave, luego las sopranos segundas cantan la fórmula de la malaquita, y por 

último las sopranos presentan la melodía basada en el ritmo de merengue dominicano. La 

textura se va haciendo cada vez más densa. En el compás 67, y sobre esta base polirítmica, 

se combinan entre las sopranos primeras y segundas, elementos presentados en la primera 

parte. En ellas se exploran registros cada vez más agudos y fricciones cada vez más fuertes, 

que producen un aumento progresivo de tensión. 

Esta densa textura es interrumpida en el compás 76 por una alternancia de dos 

grupos diferentes dentro del coro. El primero conformado por las sopranos segundas, las 

mezzosopranos segundas y las contraltos segundas; cantan la frase como tú. A manera de 
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antecedente y consecuente antifonal, el segundo grupo conformado por el resto del coro, 

responde con la palabra bonita. Ambos momento presentan fuertes fricciones producto de 

un divise en cada voz (ejemplo 195). Este efecto antifonal concluye en un denso y 

extendido acorde en el compás 79, a lo que sigue un corto fragmento recitado utilizando 

onomatopeyas que imitan un instrumento de percusión, utilizando dos sílabas 

" 
pertenecientes a la frase tan bonita. Finalmente se crea una palabra ajena al poema original: 

tan tan tanbo (siendo tanbó una contracción de la palabra tambor). Este recitado es 

acompañado por palmadas, enfatizando el carácter percusivo del momento (ver ejemplo 

195). 
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Ejemplo 195 
(c. 76 al 80) Efecto antifonal entre dos grupos: uno con lafrase "como tú" (sop2, mez2, 
con2 ), mientras que el resto del coro ( sop 1, mezl y con]) responde cantando la palabra 

"bonita". Al.final se emplea la palabra "tanbo" (proveniente de la frase tan bonita) y todo 
el coro la recita utilizando el ritmo de clave de son cubano. 



267 

Posteriormente se presenta un nuevo acorde todavía más enérgico, y compuesto a 

manera de cluster. Los próximos tres compases combinan partes recitadas con canto y 

palmas. Presentando las voces progresivamente desde los registros más graves, se emplea 

un crescendo que prepara el inicio de la parte final. Esta es concebida para dieciséis voces 

que cantan un extendido cluster. Utilizando un acelerando, y con una dinámica 

" 
progresivamente más fuerte, se construye este cluster manteniendo las notas de una 

melodía que discurre de una manera sinusoidal; descendiendo hacia registros más graves 

para luego ascender. Cada vez más rápido, esta estructura lleva a un cluster final de gran 

fricción armónica y en registro agudo, con el cual culmina la obra. Este último acorde está 

compuesto sobre la frase como tú, enfatizando el título de la obra (ejemplo 196). 
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Ejemplo 196 
( c. 91 al 93) Construcción de un cluster de dieciséis notas al mantener sonando cada una 

de las notas de una melodía que discurre de manera sinusoidal, descendiendo hacia 
registros más graves para luego ascender nuevamente. 
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CAPITULO VI 

1.- Consideraciones Finales 

Este extenso trabajo se basa fundam~ntalmente en una aproximación analítica de la 

obra de Alberto Grau para voces iguales. Luego de revisar los detalles de sus obras queda 

claro que el compositor logra un gran compendio de piezas que varían en estructura, 

empleo de recursos musicales y contenido; pero todas ellas dentro de una línea estética de 

composición claramente definida. Dentro de este grupo de elementos se encuentra una 

sección inicial de ejercicios de vocalización y de calistenia que anteceden las dificultades . 

presentes en la obra. De esta manera el período de preparación corporal y vocal permite 

abordar y resolver estas dificultades, para así hacer más amena y productiva esta etapa del 

ensayo. 

Otro de los elementos empleados con profundidad en las obras de Grau es el ritmo. 

Este presenta varias facetas. Una de ellas es su funcionalidad con respecto al texto. De esta 

manera se concibe la combinación de figuras rítmicas y de métricas regulares e irregulares, 

según la acentuación natural y el ritmo inherente a cada palabra y cada frase empleada. Es 

así como se crea un discurso que discurre de manera natural y que permite el claro 

entendimiento del texto utilizado. La segunda faceta importante en la utilización del ritmo 

es la creación de fórmulas eurítmicas y coreográficas que acompañan al canto y constituyen 

junto a él una unidad indivisible. De esta manera el compositor logra que los coralistas 
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sientan el fenómeno musical con todo el cuerpo, logrando así una mayor profundidad 

interpretativa y por ende un mejor resultado musical. 

Hay todavía una tercera faceta en la utilización del ritmo en las composiciones de 

Grau, y es la traslación de elementos rítmicos propios de estructuras bailables a un contexto 
~ 

coral. Es así como el compositor crea estructuras y células rítmicas que tienen su origen en 

aquellas ejecutadas por instrumentos típicos como las claves cubanas o la tambora 

dominicana. Estas nuevas unidades son enriquecidas con el elemento melódico, y son 

empleadas para crear momentos y melodías nuevas que además son muy atractivas tanto 

para los coralistas como para el público. 

Respecto a los elementos melódicos, se refleja una utilización de melodías 

inspiradas en estas obras, que en muchas ocasiones tienen una estrecha relación retórica con 

el texto utilizado. Desde el punto de vista de la constitución interválica, resalta como se 

construyen melodías con disonancias con o sin preparación que involucran tanto intervalos 

cercanos (segundas mayores y menores), como intervalos lejanos (séptimas y novenas). Por 

otro lado se observa como Grau relaciona las dificultades armónicas con el grupo de edades 

de los coralistas. En este sentido destaca una dificultad progresiva de las exigencias 

armónicas, evitando complicar innecesariamente las composiciones. Siempre trabajando en 

un marco tonal, es notable como Grau hace uso de acordes con notas añadidas, clusters y 

muchos elementos aleatorios, lo cual le permite contar con una amplia paleta de recursos 

que en muchas ocasiones son empleados en estrecha relación retórica con el texto. 
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Adicionalmente hay dos elementos que caracterizan las obras de Alberto Grau. Uno 

de ellos es la selección cuidadosa de la temática utilizada, la cual generalmente es de 

carácter ecológico o involucra directamente la naturaleza del ser humano en aspectos como 

la muerte, el hambre, el miedo, la alegría, entre otros. El segundo elemento es la 

participación activa de la audiencia. Si bien es un recurso que se emplea en pocas 
c. 

composiciones, refleja una búsqueda de la universalidad del canto, haciendo de sus obras 

una vía para la masificación del fenómeno musical. 

Todos estos elementos definen una estética particular que caracteriza a las obras de 

este compositor. Esta manera de crear música persigue una finalidad concreta y es la 

búsqueda de la máxima expresividad. Al componer de manera que el cuerpo entero se 

encuentre involucrado en el fenómeno musical, se logra potenciar la capacidad expresiva de 

cada coralista. Por ende el coro deja de ser un instrumento meramente musical para ahora 

convertirse en un instrumento expresivo, en donde los elementos auditivos y visuales tienen 

la misma importancia, conformando una unidad indivisible. 

Está claro entonces que este conjunto de obras presenta una gran importancia a nivel 

artístico. También queda claro que es una propuesta que involucra muchos elementos que 

son atractivos, estimulantes y amenos para los jóvenes coralistas, lo cual hace que logre 

competir con otras actividades atractivas de nuestra sociedad actual como el cine, las 

fiestas, la televisión, los deportes, los videojuegos, entre muchas otras. Pero aún existe una 

contribución adicional en estas composiciones, y es su aporte universal a la pedagogía 

musical. 
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La línea del pensamiento pedagógico de Grau se encuentra en sintonía con las ideas 

de grandes pensadores y maestros universales de la talla de Zoltan Kodaly, Jean Piaget y 

Emile Jaques-Dalcroze, entre otros. Por ejemplo los dos principios fundamentales 

establecidos por Kodaly se encuentran reflejadas en la obra de Grau. El primero de ellos es 

que la práctica del canto coral debe reducirse al afianzamiento del ritmo y al desarrollo de 
~ 

las facultades vocales, expresivas y creativas del ser humano. Es claro como Grau logra 

desarrollar estas capacidades a través de su estética compositiva descrita a profundidad en 

este trabajo. El segundo principio se reduce a entender que la educación musical debe 

comenzar desde la más tierna edad; y Grau lo complementa no solo componiendo para 

edades tempranas, sino creando una estructura de obras de dificultades progresivas que, 

además de la iniciación musical, permiten un crecimiento continuo y sostenido de las 

capacidades musicales de los coralistas. 

Por su parte el elemento fundamental que une los pensamientos de Grau y de 

Jaques-Dalcroze es la principio de la percepción física del fenómeno musical empleando la 

totalidad del cuerpo. Al utilizar el cuerpo entero se logra una intemalización del proceso, y 

por ende una mayor profundidad en la interpretación. Esto permite que los resultados 

presenten un contenido expresivo mayor, y que el aprendizaje y desarrollo de las 

habilidades musicales sea más natural y de mayor profundidad. Adicional a esto, Grau 

confiere a este proceso un contenido expresivo, fundiendo así el proceso educativo y el 

artístico. 

Respecto a las ideas de Piaget, es notable el paralelismo del contenido pedagógico 

de las obras de Grau con la Teoría del Desarrollo Cognitivo de Piaget. En este sentido 
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observamos como el manejo del lenguaje y del texto en estas composiciones para niños 

pequeños contribuyen al desarrollo de sus habilidades lingüísticas y de pensamiento. 

Además las estructuras modulares y la introducción progresiva de las dificultades fomenta 

un orden en el pensamiento de cada joven coralista y desarrolla sus capacidades de 

memoria, y están en sintonía con el pensamiento unidimensional descrito en esta teoría del 
~ 

aprendizaje. Es así como estas obras para edades preescolares y escolares refuerzan los 

conceptos pedagógicos planteados por Piaget. 

Específicamente en el área del desarrollo del lenguaje, Grau maneja el texto de 

manera compatible con algunas conductas características de estas edades definidas por 

Piaget. Así la conducta repetitiva se refleja en la repetición de sílabas en las canciones, y la 

experimentación está en sintonía con los juegos de palabras y la creación de nuevos textos a 

partir del original. Esto es extrapolable a las estructuras de las canciones de Grau, donde la 

repetitividad se refleja en estructuras como las canciones estróficas o las canciones binarias 

y ternarias con repeticiones; mientras que la experimentación se ve reflejada en las 

estructuras libres y las estructuras con variaciones. 

En estadios posteriores de la teoría de Piaget se adquieren conceptos como el 

Número y la Longitud. Esta adquisición se ve reflejada en las obras de Grau para edades 

superiores, al utilizar recursos más complejos como métricas irregulares, combinaciones de 

métricas y estructuras complejas que con divisiones o secciones internas. Además la 

introducción de variaciones profundas tanto rítmicas, melódicas, armónicas o estructurales; 

reflejan una adquisición progresiva de capacidades de ordenamiento y clasificación en el 

coralista. 
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Finalmente utilizando conductas como la lógica combinatoria y los razonamientos 

hipotético y proporcional definidos por Piaget en el último estadio de su teoría cognitiva, 

se podrán memorizar estructuras de obras más complejas y líneas melódicas con las 

variaciones que de ellas se desprendan. Igualmente el uso de supuestos permite explorar en 

el terreno de lo hipotético para así conocer y tratar de entender el carácter de una poesía 

' empleada o la intención de un compositor. Además las obras de Grau refuerzan las ideas 

contenidas en muchas otras teorías del aprendizaje (verbal, auditivo y de habilidades 

motoras) que dan importancia a los estímulos, al refuerzo positivo de conductas, al 

aprendizaje vivencia!, a la utilización de imágenes y al uso de la palabra escrita y hablada 

dentro del proceso formativo del hombre. 

En este trabajo, las composiciones de Grau fueron organizadas en orden creciente 

según sus dificultades. El criterio para realizar este ordenamiento fue crear cuatro grupos de 

edades similares a aquellos definidos por Piaget. Además, la contribución de Grau en el 

empleo de una variedad de recursos estructurales, rítmicos, armónicos, etc. se puede 

organizar en forma de tabla. Esta es presentada como Tabla 1 y puede ser empleada como 

una herramienta de trabajo con la cual el lector tiene acceso directo a las composiciones de 

Grau sin tener que leer todo el trabajo. En esta tabla se sintetizan todos los elementos de sus 

obras: estructurales, rítmicos y eurítmicos, melódicos, armónicos, y cualquier otro dato 

relevante. El lenguaje utilizado para crearla es el de lectura más sencilla: presencia o 

ausencia de un atributo o recurso. De esta manera se crea un acceso sencillo a la 

combinación de estos atributos. En algunas ocasiones se sugiere un nivel de complejidad 

basado en una escala de valores sencilla y precisa, que tiene como finalidad orientar al 

lector acerca de los niveles de dificultad presentes en cada obra. Creemos que esta tabla 
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sintetiza la totalidad del trabajo, permitiendo aproximaciones posteriores al análisis de las 

obras para conocer sus detalles. 

Es así como en definitiva se concluye que las composiciones de Alberto Grau 

constituyen una herramienta eficaz para el desarrollo de la infancia y juventud universal, 
~ 

dado que el manejo de los elementos musicales en ellas se encuentran en sintonía con 

principios pedagógicos bien documentados en las ideas de maestros y pedagogos 

universales cuyos principios constituyen paradigmas que han influido a muchos maestros 

como Grau. Además estas obras presentan un contenido artístico profundo que permite 

desarrollar muchas capacidades en los coralistas (lingüísticas, motoras, de memoria, entre 

otras), que persiguen una finalidad: el desarrollo máximo de la expresividad del coralista 

para así crear una fusión indivisible entre el fenómeno musical y el visual. Por último, esta 

fusión artística y pedagógica es presentada de manera amena y divertida, lo cal hace de esta 

una actividad estimulante que es seleccionada voluntariamente por los jóvenes coralistas de 

la sociedad actual. 
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EL CANTO CORAL EN LA FORMACIÓN MUSICAL 
NUEVAS PROPUESTAS EN LA OBRA PARA VOCES 

IGUALES DE ALBERTO GRAU 

ANEXO/ 
Ejercicios Preparatorios 



CAPITULO 11 
NOTAS 
1 - La asignación de los grupos no necesariamente debe serguir el formato del coro (lra., 2da. y 3ra. voz). 

La distribución queda a juicio del Director. 

2 - Aquellos ejercicios que involucren entonación pueden realizarse utilizando cualquier vocal o consonante 
que ayude en el proceso de vocalización (M - N - R - I - A - 0), o pueden hacerse combinaciones. 

3 - Los ejercicios rítmicos den ser estudiados a velocidades más lentas de lo normal, para después irlas 
aumentando progresivamente. '-

4 - Realizar loe ejercicios de vocalización de forma ascendente y descentente por medios tonos, primero 
solfeados y luego con texto (en caso de tenerlo). El Director o Profesor de Canto esta en libertad de escoger 
cualquier sílaba o fonema que considere adecuado para el estudio de los mismos. 

5 - Estos ejercicios deben ser añadidos a los ya propuestos por Grau en la obra original. 

Ciclo de Canciones de Jesús Rosas Marcano 
Cumpleaños 
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t II B 11: p 
Pies D 

p 
l 

Talones 

d) 

11 

D l 

2 ~
1#ell:J J J J 

ten - go ten - go 

3 ~2 11: J J "I J J 
de fe ¡¡ - ci 

4 ~1# B 11:fl "I CJ 
de fe li - ci 

b) e) 
Manos contra el pecho 

D l D D l 

., :111: p )o p )b ., :111: p )o p 

J #J J J IJ J 
ten - go ten - go ten - go 

2 

"I IJ J J J J 
dad, de fe - li li 

~- 2 

1 ~ ~ ~ "I 

dad, de fe - li - li 

1 

1 1· 

1 1· 

,2, D-1 

p :11 )~ * 

J 

Saltar sobre 
los dos pies 

· 11 

IJ 
ci dad 

r· 1 r 
ci dad 

11 

· 11 

1· · 11 



Marranidad 
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Arriba Cosmonauta 
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Las Cuatro Tablas 
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J J J J J J :11 

ho - ra na - ve - gan - do yo mil co - sas pue - do ver, y a - ho - ra na - ve -

NOTA: hacer el ritmo con tresillos "malandrea'o" 

a) 

4 $ B 11: J ] #J J J J J 3 1 J 1 · 11 

b) es - tess mi bar - qui - to de pa - pe! 

$ 11: J J (~)J J J J J J I J 1 -11 
tris - te~es-ttel bar - qui - to de pa - pe! 

5 $1 11 · 1 JJiJ 1 
~ ~- ijJ 

1 
J 1 -11 

mi bar - qui - to de pa - pe! 

fJ 1 .J J .J ,J J J J J 1 .J J .J @J fJ 1 ·11 

me que - dé mi - ran- d~el cie - lo, me que - dé mi - ran- do~el cie- lo 



CAPITULO 111 
NOTAS 
1 - La asignación de los grupos no necesariamente debe serguir el formato del coro (Ira., 2da. y 3ra. voz). 

La distribución queda a juicio del Director. 

2 - Aquellos ejercicios que involucren entonación pueden realizarse utilizando cualquier vocal o consonante 
que ayude en el proceso de vocalización (M - N - R - I - A - 0), o pueden hacerse combinaciones. 

3 - Los ejercicios rítmicos den ser estudiados a velocidades más lentas de lo normal, para después irlas 
aumentando progresivamente. ~ 

4 - Realizar loe ejercicios de vocalización de forma ascendente y descentente por medios tonos, primero 
solfeados y luego con texto (en caso de tenerlo). El Director o Profesor de Canto esta en libertad de escoger 
cualquier sílaba o fonema que considere adecuado para el estudio de los mismos. 

5 - Estos ejercicios deben ser añadidos a los ya propuestos por Grau en la obra original. 

Ciclo de canciones de Jesús Rosas Marcano 
Si en Este Momento Te Duermes, Querube! 

--==== --==== 
'1ljl J 1.J. 1 r· J · 11 1 p F J p F J p 1 

Dúer - me - te en es te mo men to 

2 
'" 11· -

1 J 1 r· p J J lf D r J · 11 
mo - me - n - to tus dos - al-moha - das 

,, ~ J ,J J 
t:\ 

J. 3 11 · 1 · 7. 7. ~J e E 
...,. 

ir· 1· · 11 J 
al - moha - das se vol - ve - rán nu bes 

4 41 11 · 1 ~ 1r J J IF J J ir J J Ir 1 · 11 
mi mi tu, mi rm tu, mi mi tu, mi mi tu 

5 4•'il-- F r 1J (~)J J ,J ¡J 1 · 11 
al - mo - ha das vol - ve - rán 

6 42 11 · 1 1 F Ir J J IJ J ,J ~ Ir J · 11 
ma ña - na, dis tan - cias, a ins- ta - lar 



Ríete! 
a) b) 

1 '2 11: J J J J J J J J I J J J J J J J :111: J J J J J J J :11 
ta cu ta cu ta cu ta cu ta qui ti ta qui ti ta ta qui ti ta qui ti ta 

e) 

ta qui ti ta 

e) 

ta qui ta qui 

d) Chasquido en 
ambas manos 

r· , 111, ~- t' r F ~ ~ ~ · 11 

ti ta 

o 
ta qui ti ta 

Chasquido en 
ambas manos 

ti ta 

, u ·111-h t h t ~. ·11 

ta qui ta qui ta qui ta qui 

2 '" 11: J J J J l#J J ~J 1 ·11 
rí - e ni - ño rí - e - te 

a) 3 3 3 3 

3 ' " 11: J J 3 ~m f1 J) o/ 1 J J Jrn)OJ f1 j) o/ =11 
b) rí-e - te rí-e-te rí- e- te rí-e-te rí-e-te rí- e- te 

, 11,u 1 J ;J n ; JH ud J ;JJ a .il d 
rí-e-te rí-e-te rí- e - te rí-e-te rí-e-te rí- e - te 

rí-e-te rí-e-te rí-e-te rí-e - te rí-e-te rí-e - te rí - e-te rí-e-te rí 

4 'e 11:J :g &f1 i #J) fO ·11 

5 

rí - e - te rí - e siem - pre 

ni - ño 

-­nun- ca_ 

· 11 



El Barquito 
a) b) e) 

Chasquidos J = J . P13.lmadas _ _ _ 

1 n~Ilí, r· r· -r· r· ,111, r Ji r ,b r ,b r ,b ,11 WII: F· ,Q r· n r· ,Q r· ,Q ,11 
D I 

Talones 

D I D I D I 

Palmadas r a l l . . . 

2 n ll 11: r ,b r ,b r ,b r ,b ,11 r ,b r ,b r Ji r Ji I r ,b r ,b ¡J 1 11 
D I 

Palmadas Subir los brazos mientras se aplaude 

3 n ell} ,br ,br Jir ,b,11p ¡H ¡H p 1¡H ¡H ¡H p 1~ t - 11 
D I 

4 
pa- sa - ron 

Palmadas 

D I 

pa- sa - ron 

::=::--======= 
1 ) JJ I j j J j J ¡Q I J J j 1 ·11 

Ha- bíUJ - na vez un bar - qui - to chi - qui - ti - co _ 



6 ~e 11 · "I J) p o 15 1 -11 

Ha - bía u - na vez 

,_," - J,I. 

7 
~ - - _ ., - .. ., ., " . - - - - - - " -- - - - - - -tJ ~ 

y no po - dí - a na - ve - gar 

j\ J,I. _., - ., ., 1J. -. - - " -..... ~ * * * -,J * .. * l~---
y no po - dí a na ve gar 

> 

8 
la vol - ve - mos a con tar tin 

= 

se la vol - ve - qui chi qui tin tin 

) 



Cinco Canciones Basadas en la Poesía Popular El San Pedro 
Si San Pedro se muriera 

a) b) 

Manos 

1 11 g 11 : r(' r(' 
Pies 

D I 
Talones 

a) 

2 11 é 11: r(' r( r( 
D I D 
I D I 

1 r(. 
I 
D 

Manos contra C) 
el pecho 

D I D I 

b) 
Contar: 

1 2 3 1 2 

r( r( : 111: r(' r( 
D I D 
I D 

e\ 2 3 1 2 3 d) 

D I 

1 2 1 2 3 1 2 1 2 

r( 1 r(. r( r( : 11 

I 

" 
111 ·º r r Ir ·º r r ,111

} ·º r r 1 ~~ ·º r r ,11 

D I 

e) D I D I 

D I 

_,t ,. - - > > 

3 '" - .. 
~ " " 

, . - -
tJ 

cha ca ta cha ca cha ca sin com- pa - sión ta ta 

Palmadas 

o j _j _j 
' - . . 

•• e 
~ 

r r r r r r r 
D I 

4 ~ n 11: J J J ¿¡ 1 J J 
a - quí es - ttel San Pe - dro 

J7J JO IJ 
mí - ra - i<La-qu(...,es - tá 

· 11 

fl CJ cr iJ J · 11 
si San Pe - dro se mu - rie - ra 



,.,, 
1 .. 

6 - '" ,. 
" .. . , -. - - - -, - - - -· t. 

si San Pe - dro cha cha 
.ll, - ,. - H . -. 

" . - -. 
""''- • • • .... . . 

cha ca ta cha cha 

7 
Pe - dro si se mu - ríe - ra 

Pe - dro si se mu - ríe - ra 



El San Pedro Milagroso 
a) 

1 

D I 

d) 

D 

D I 

,-;'\ 1 

2 . - ... 
t. 

mu m 

,, 1 

....... 
mu m 

,-;' \ 1 

3 
-- :; .. . - -. 

t.l 1 

san - to 

\ 1 1 

" . k .. -V . . - -
• 1 

san - to 
,. 1 
~ " - k .. . . - --...... .; 

san - to 

b) 

I D 

mu m 

mu m 

1 

-- -
1 

mi - la -

mi - la -

~ - -
mi - la 

Manos contra 
e/pecho D 

e) 

-;-

mu m 

. ~ 

mu m 

- -- -
1 1 

gro - so 

.. .. 
gro - so 

~ ~ - -
gro - so 

e) 

D I D I 

mu m 

mu m 

-

-

-

D D 

NOTA: Una vez dominado este 
ejercicio, debe realizarse de nuevo 
pero con movimiento de cabeza, 
según se indica en el ejemplo : 

mu m mu m 



Ponte el Gorro Peruchito 
Contar: 

1 2 
Palmadas 

3 

1 11 ~a,nlÍ: J )J J 
Pies 

Mano derecha 
contra el pecho 

4 1 2 

D I 
Talones 

3 

Mano derecha 
contra el pecho 

4 

D D D D 

1 

J :111: J J J )J J J :11 
I I 

Mano izquierda 
contra la pierna 

Manos : igual al ejercicio 2 
D D D D D I 
> > > 

3 .. ~ 11: r(" =111= f )J 
¡! 

)J 
=111= f · )J "{ "{ r(" 

Pies 
D I 

Talones 

_,, " 
4 -

' ~ ' -

2 3 4 3 4 

: :111: J )b : : 11 -¡ D r( 
> 

D I D I 

D D I D 
> 

)J 

f· 
)J )J 

: 11 

~ a 

t.) 
San_ Pe dro cal lo pi ban los mos qui tos - como e-ra - YO ca - - -

" . ~ ., 
' ' - " " 

""".i San_ Pe dro cal lo pi - ban los mos-qui tos - como~e-ra - YO ca - -

,.,,,.\ 
" : : : :. -.,) ' .,J .,J ,,; -, .,J a 

t. 
dre le de cí ponte el Pe-ru chi to y su ma - - a go - rro -

" 
y su ma - dre le de - cí - a ponte el go - rro Pe - ru - chi - to 

~eJ J 
> > > > 

5 
k 1 J) J J 1 

)h 1 1 J J 1 

k 1 1 J J 1 
)h 1 11: )n "{ "{ "{ )n "{ "{ 

San_ pp com~e- ra KK lo pi KK los mos KK 

~ 
> > > > 

1 )§ 
1 
JJy 1 1 )§ 

1 
JJy 1 1 )§ 

1 
)h y 1 1 )§ 

1 
)h y 1 1 )§ · 11 

MM le de ce ponte el GG Pe - ru ChCh San_ y su 



f BJ J 
> > > > 

-· 1' J )~ 1 
is J J 1 

is ~ 
)~ 1 J J 1 

is~ is 1 J J 1 

is J )~ 6 11: )B f )tl )tl )tl ): )tl): )::, 

San_ pp Pe - dro como e - ra KK cal- vo lo pi - KKca - ban los mos- KKqui - tos 

f 
> > > > 

1 )§ 
1 

js ~ )~)§ 
1 
)i J )~ 1 )§ 

1 )~ J )~ 1 )§ 
1 )~ J )~ 1 )§ 

· 11 )p ): 
y su MM ma-dre le de - ce cí - a ponte~el GG go - rro Pe - ru - ChChchi - to San_ 

NOTA : Puede ser trabajado posteriormente tal y como está en la partitura original. 



El San Pedro de Mi Tierra 

a) b) e) 
Manos contra el pecho 
DI DI D 

1 11 :flí, ¡· ¡· r· ¡· ¡· r 11fl r j f t t pi, ¡P ¡· j rl t t r I FJ j ,l ~ ~ d 
D/D/DI DI 
I D I D I D 

Talones 

a) b) 
,.,/ - r... l r... 

2 
n IO -- ~ .. '" . ~ 

V . . - ~ -~ - - -t • • 
el San Pe - dro el San Pe - dro 

= ===- ===-~ r... r... . '" - ~ . 
V . . 

""ti - • - • 
San Pe - dro el San Pe - dro 

,-/ \ 1 r... -;- 1 

3 :. - ~ . - - -. ,. . - ~ ~ ~ - - -~ 

ti 1 1 1 

San Pe - dro mi tie - rra 

-==== r... ::=:::- ::::::==-

" 1 1 1 -
- ~ .. 

V . . - - - ~ ¿ 

~ - - -
'"'t 

San Pe - dro mi tie - rra 



El San Pedro Juega Chapas 

,.,,.\ 
1 

,. . ~ 

' . 
~ 

., ., ., ., . 
pla ca ta plac 

,. - , .• - :; 

--..; ., ... ., .... 
pla ca ta plac 

., 
pla 

., 
pla 

====--
., 
ca 

====--
., 

c. 
ca 

. . . 
a 

~ 

& 



Ciclo de Canciones Vascas 
Anai Txiki Berri Bat 

a) b) 
Contar: 

Manos 1 2 3 

e) 

1 2 3 1 2 3 1 2 

1 11 i 11: DE 
Cuerpo y D ¡ 

Pies Talones 

)E )E 

D l 
:11 ~ 11: DE 7 )(" )(" 

D l 
:11 ~11: D( 

Balancear cuerpo D l 

d) e) 
1 2 3 1 2 3 1 2 

Chasquido 

11 11: DE )b ~- )( :111:DE 
l 

D l D l 

2 $ 11· J J ~w J J !,~ (~)r F 
a - nai txi - ki be - rri ba - at, 

3 $ 11:1,J J e, I' J :11 
nai txi - ki be - rri bat 

~ 

Chasq. 

)b )(" 

D 

r ~ 
a - nai 

)E 

l 

J 
txi 

J 
- ki 

D 

J 
be -

4 $ 11: J J i,.Jc~JJ J j J J l#J J i,.Jc~JJ J j J J lqJ 1 
ba - at, a - nai txi - ki be - rri ba - at, a - nai txi - ki be - rri bat 

..,,. 
1 

5 - , . 
~ - . ~ 

~ 

dum dum dum 

" - ~ " -- -
-....t.J " 

dum dum dum 

l 

J 
m 

3 1 2 3 1 2 

7 )E. )( : 11 
D l 

J · 11 
bat. 

· 11 



Kirio Mirio 
a) b) Cabeza e) l hacia ¡ hacia l i abajo arriba 

11 g 11: p 7 :111: p 1 )b )b h 
~ 7 : 11 1 "f "f "f "f "f "f "f "f "f "f 7 :111: D 'f 'f 'f p p Pies 

D I D I 
Talones 

a) b) e) 

2 
ki- ri- o mi-ri- o ti cu ri - o 

D I . 

d) d) e) 

xe - ra - fin xe - ra 

a) b) e) 
_,I" 

3 - .. . 
~ ~ 

~ - ,, ---hum __ hum __ hum __ 
~ 

- . 
........ - " - - e;; 

hum __ h~ hum __ 

4 lf •• 

" 
ki-ri-o mi-ri-o hum __ _ 

" lf •• 

ki-ri-o mi-ri- o hum __ _ ki-ri-o mi- ri - o 



,:,. 
,:,. 

,:,. ,:,. 

5 $ 11 · · 11 
11 Resonar letra M 11 #o o 

tum tum tum tum 

..,, 
' 

,:,. ,:,. ,:,. ,:,. 

6 - . .. " " " 
t. 

,, 

tum tum 1 

" ,:,. ,:,. ,:,. ,:,. 
~ -,. 

' - -"'t.) ~ ,e. ,e. ---------tum ___ _ 

..,, 
' 1 1 1 1 

7 - .. - - - ·~· -
' - - . - ,, 

' 
t. 1 1 

tum tum tum tum tum tum 

" ~ - .. - - - -. " -' - - "·~· ---.t.J - " - " -
tum tum tum tum tum 

a) b) ..,, ,, 
8 -

t.. -- -- 1 

ki ri mi ri ki - ri - o ki ri mi ri o 

,, 
-. . 

"""'--1 
ki ri mi ri ki - ri - o ki ri mi ri ki - ri - o 



Tirtiricu Tarrapatari Tulumpe 

a) 
Palmadas 

b) 

- - - - - - -

1 11 ~ 11: JTI JTI JTI :111: )rn )o )o )o :11 

2 

Contar : 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 1 2 1 2 

e) 
- - --~ - - - -

11 11: J J J )J J J J J J I J J J ~)o )o )o : 11 
123123123 123121212 

D I 
I D 

Talones 

Contar: 
1 2 3 1 

11 ~ 11: r(' r( 
D I 

a) 

2 1 

r( 
D 

b) 

2 

D 
I 

Contar: 

1 

r( 
I 

2 

I 
D 

1 2 3 

lié r(' 
D 

1 

r( 
I 

D I D 
I D I 

2 1 2 1 2 

r( ll~T T 
D D-l D-l 

3 "y" 

T 
)( : 11 
I 

D-l Balancear 
cuerpo 

e) 

l 2 3 

ll~T :11 § 11: r(' 3 11 § 11: r(' r( :111= r(' r( 1 r(' r( 1 r(. r( T r( 
D I D I D-l D-l D I 

a) b) 
Palmadas 

e) 

11 g 11= D( 
J) 

~ ~ ,111,EJ j_ 

~ 1 
: 11 4 "/ ·111· p "j_ "j_ 

D "1 "1 "1 
D D I D I D D I 

d) e) 
- -

11,tJl J R,111,EJ j_ 

~ 
j_ iB J R,11 11 

"1 "1 "1 "1 
D D I 

ll~T )r = 11 
D-l D-l 



Elefantea Non Da? 

a) b) 
Manos contra 

e) 
las piernas 

I D I Chasquido 

Manos 

,111, ~ J J .l , 111 : ~ )b :11 1 11 ! 11: p p ~ p -¡ -¡ -¡ -¡ -¡ -¡ 
Pies 

D I 

d) .. 
I D I Chasq. 

11: P ~ 
)J J J 

1p p 
)b 

: 11 11 
-¡ -¡ -¡ -¡ 

D I 



Ciclo de Canciones Catalanas 
El Seo Cor Bat Com el Nostre 

1 

2 

3 

4 

a) 

Manos 

b) 
Palma derecha sobre 
puño izquierdo 
-

e) d) e) 
Chasquidos 

D I D ¡ Palmada 

.. ! 11: r( 
Pies 

r( ,111 ,rP r : 11 § 11: r(' 
D" 

r( ,111, r· ,n r ,111, r· ,n r ,b ,11 
D I 

Repetir varias veces 

D 
I 

a) 

lluny vi - uen 

I 
D 

D 
I 

I 

lluny vi - uen hem vist nens 

I 
D 

D 
I 

b) 

I 
D 

D 
I 

~& 2 11: J J J j J J 1 J. 
el_ seu cor __ bat el_ seu cor__ bat 

e) d) 

~& 11: J d J j J J 1 J. ,. 
:111: J J J :J J 3 1 J d J :J J J I J. ,. ·11 

el_ seu cor __ bat el _ seu cor__ bat come! nos tre 

-

~& i 
- -

ll·FJ l IJ J l 1 FJ ., J1 1 J1 i 1 · 11 

vi - uen lluny_ lluny_ pa - is 



Vou Veri Vou 

a) b) 

Chasquido 
Manos J 1 11 B 11 : r< 1 1 : 111: r( r( r( 
Pies 

D I 
Talones 

l 

Entrelazar los brazas y moverlos hacia 

_,. ~ 
los lados, como quien mece un bebe. 

2 - . 
~ 

D I D I D I 

" ~ - . , " 

'""~ D I D I D I 

$# B 
r.,. 

3 11· J f Jp rp lj 
vou ve - ri vou ve - ri vou 

4 **iillµ:J i.Jp-:l FJ IJ 
vo - u ve - ri ve - ta pe - ti - tó 

_,. ~ r.,. r.,. r.,. 

5 - .. . . - . --1.l -,; - • 
tum tum tum tum tum 

~ 
r.,. r.,. r.,. r.,. r.,. r.,. 

- .. . - . . - -'""~ ..,¡ - • 77· 
tum tum tum tum tum 

1 

-

r.,. 

--
tum 

e) Manos contra 
el pecho 

Chasq. I D I 

: 111: r( J r 
)b )o :11 

Hacer el movimiento más corto en las corcheas 
y más largo en las negras 

· 11 

· 11 

r.,. 

Resonar letra M 

• 
tum 



El Riu i el Mar 

1 11 § 11 : r(" D( 1 r(" D( : 11 Mover el cuerpo hacia los lados 

D I D I D I 

2 11 § 11: 
1
(~~ D ( Ir(~~ D ( . :11 Agacharse ligeramente en el primer tiempo 

D I D I D I 

3 ~~ 2 11 : J. ~ ~ ~ IJ 1 1 · 11 
d 'or un sol d' or 

_,,," f:'I 
1 

4 .., 
un sol d' or 

" f:'I 

..... ~ .. ... -
un __ sol __ d' or 

_,. ~ f:'I 

5 
~ .. 

l' ai - gua 

~ f:'I 

- .. . ,. 
....... 1 • • 

l' ai - gua 

==- ==-_,. ~ .11, __, __, 
6 . . - -

~ - -ri - u ri - u ri - u ri - u ri - u ri - u 

~ .11, ==- ~ 

·. 
..... .., • • • • 

ri - u ri - u ri - u ri - u ri - u ri - u 



El cant del pinsa 

a) no b) e) 
Contar: 1 2 3 (4) S 6 7 8 

Mover la cabeza -- - no 
1 2 3 (4) S 6 7 8 --- no 

1 2 3 (4) S 6 7 8 
D I D D I D Chasquidos 

1 11 i 11 : )o )b ., "f "f "f "f :1 11 : p )b "f "f "f ., ., :111: ., ., ., ., DE )o :11 

2 

Pies D D I 
Talones ~ 

d) 1 2 3 (4) S 6 7 8 e) Manos contra el pecho ---
f) 

Manos contra el pecho 
D I D Chasq. D I D I Chasq. DID D/D Chasq. 

11 11: P )b ., DE )o :111: D )o D )o D )D:111: D Jj )b D )o )b D )b :11 
D D I 

g) 

Chasquidos 

D I 
I D 

h) Manos contra 
el pecho 

D 
I 

D I D I 

D 
I 

Palmadas 

I 
D 

D 
I 

11 11: D )b D )b D )b D )b :11811: D )o D )o ID )o D )o :11 
D I D I 

i) Cabeza j) 
Palmadas D / D 

11 11: D )o D )o 11~ ~ )b )b :11811: D 7 7 D 7 7 

D I D D I D I D I D I 
I D I 

k) Palmadas 1) 
> > 

11 11: D 7 7 
D 

7 7 lp 7 )b D J J :111: D 7 7 
D 

7 7 lf tE ¡b tJ tJ rJ : 11 
D I D I D I 

m) Cabeza 
Palmadas --> D I 

11 11: p 7 7 
D 

7 7 lf rE rb rJ rJ ,1 lp )b >b:11 
D I D I 

es curt es curt es 



3 

i,5s a - le - gre 

4 

j~el te el pin - sá 

..., 1 ,¡¡. .¡¡ 

5 - " :. ,. - - - - - , . . - - - - - - - - a 

'- i......,¡ 1 i......,¡ 1 i......,¡ 1 

sempr~) gua!, sempr~) - gua! sempr~) gua! 

,¡¡. +t - 1 -- " - . - - - - : . . - - - - - - - - -
'- i......,¡ 1 1 

sempr~) gua!, sempr<::., i - gua! sempr~) gua! 
,¡¡. ,Ir - " - -. ~ ~ ~ ~ a - - - - - -....... 

semprej - gua!, sempr~)- gua! sempr~) - gua! 

_.111,¡¡.,!r r... r... r... 

6 
~ _ ,, ,. --· , . - ~ ·~· •p --t.) 1 1 

sem - pr~) - gua! 

~ ,¡¡. * r... r... r... _ ,, .. - :~ : - · . - - -~ 

t.) 1 1 1 

sem - pre i - gua! 

~ ,¡¡. +t r... r... r... 
1 1 .. - .. 

" - . , . ,,. ~. - -..... ..., 
sem pr~) gua! 



,~ 11 · 
is ~~ isl 1· J J 1· · 11 7 7. ~t:J 7. 7. 7. 7. 7. 7. ~t-

sem pr~} gua! es curt 

_.111 .u,,H, 

8 ~ - ·'' . ... 
.J r r i........l 

sem pre i gval es curt 

.u. .¡¡. 

., " r 

~ . - . .. r r r i.......,¡ 

sem pre i gua! es curt 

.u. lt l -• 
' . - . 

""' .. i.......,¡ 

sem pr~) gual es curt 



La Cucaracha 

a) 

Manos 

1 11 e 1 1 : r( r( 
Pies D 1 

Talones 

c) 

Palmadas 

11 

D 

2 

b) 
Palmadas 
- - - -

r( :111: rº rº rº rº :11 

d) 
Manos ~ontra 
el pecho 

- D 

)o :111: rJ. 
D l D Balancear el cuerpo sin 

levantar los talones 

D l D 

NOTA : Primero se debe trabajar cada fórmula por separado, para luego hacerlas simultáneamente 

====-
~# e 11: i 

stacatto 

~ ~-3 J J) J J 1 f· 1 · 11 
a los cua- les e - lla lla ma 

===-
~#ell:j 

stacatto 

~ 
> 

4 J) j n ~ CJ I[" r· 1 · 11 
di cen_ que la cu - ca - ra cha 

no 

la cu - ca -

la cu - ca -



..,,. ~ J.I, > 

5 -- .. . -. ' ~ ~ - - "~ - "~ 

tJ ., * * -
la cu - ca ra - cha ya no pue - de 

~ J.I, -- .. .. , . ., . , . ., . , . - . 
' 

""tJ ., * * .,. ., . ., . ., . ., . ., . 
la cu - ca ra cha ya no pue de 

..,,. " J.I, > > 

tJ 
ya no pue de cae, - mi nar 

J.I, 

-· -· -· ""'t - .,. ., . ., . ., . 
ya no pue de ca mi nar 

NOTA: Este ejercicio puede combinarse con la fórmula eurítmica del ejercicio 2 

6 
que e - Ha 

es que e - lla no tie - ne no no tie - ne 

..,,. 1 1 sfz 
7 - -

t 1 

cu ca - ra cha ___ 

" 1 sfz 

-· -· tJ -______,-
cu ca - ra cha ___ 

" 1 sfz 

"'t. ... -,J 1 * ., .,. <6' 

'--" cu ca - ra cha ___ 

====-
...... 1 J.I, 

~ 
~ 1 

8 ~ ~ 

t 
.,. ., 

1 r-
di cen que la cu ca - ra cha 

====-
1 J.I, 

~ 

' 
t 

.,. • 
di cen que la cu ca - ra cha 

====-
" J.I, 

~ 

""'tJ .,. ., 
di cen que la cu ca - ra cha 



CAPITULO IV 
NOTAS 
1 - La asignación de los grupos no necesariamente debe serguir el formato del coro (lra., 2da. y 3ra. voz). 

La distribución queda a juicio del Director. 

2 - Aquellos ejercicios que involucren entonación pueden realizarse utilizando cualquier vocal o consonante 
que ayude en el proceso de vocalización (M - N - R - I - A - 0), o pueden hacerse combinaciones. 

3 - Los ejercicios rítmicos den ser estudiados a velocidades más lentas de lo normal, para después irlas 
aumentando progresivamente. 

4 - Realizar loe ejercicios de vocalización de forma ascendente y descentente por medios tonos, primero 
solfeados y luego con texto (en caso de tenerlo). El Director o Profesor de Canto esta en libertad de escoger 
cualquier sílaba o fonema que considere adecuado para el estudio de los mismos. 

5 - Estos ejercicios deben ser añadidos a los ya propuestos por Grau en la obra original. 

Cruje - Silba 

a) b) Manos contra 
el pecho 

D I 

e) 

Palmada 

d) 

Manos 

1 IIBll:r< l 
Pies 

,b ¡ 
t :111: f t r ,111, r 

D 
Talones 

D 

b) 

I D I 

a) 

2 H ll 11, F 
p I Palmada x2 p l _ _ _ X2 

F r ,b ¡ ,111, 10 1o 1o ~ ,11 

D I D I 
NOTA: En el ejercicio b la mano derecha hará el ritmo contra el pecho 

y la mano izquierda lo ejecutará contra la pierna 

C) Mirar hacia la izquierda 
Palmadas girando el cuerpo 

" 11 , p p p 
1
8 1

1
8 

1
8 

1
I í ,11 

D I 

a) 
Palmadas 

b) 

D 

D I -r r 
I 

p 

,b ¡ 

3 11 " 11 ' ~ r· ,J D f b06~1J d J '111 ' ~ r· ,J 1 f ~ #~ 1 ~ ~ 
Lo que cru - jesl te cho lo cru te 

: 11 



11 

4 

e) 

11 : J 
"1 p E} ~ i' ,! #~ 

- -
y lo que sil - ba la 

Repetir el ejercicio 3, agregándole 
la siguiente fórmula eurítmica : 

a) 

J J 
r( r( "1 

puer - ta 

d) 

r ,111, ~ )J 
¡J 

)J 

#P J J r( "1 "1 r( "1 
- -

y sil la puer 

Manos contra 
el pecho p 

1 
d 

D I ama a 

p -3 ,b ¡ :11 

D 

b) 

s ~ ~ 1' " 11 : w .J r #r I r #r r .J I J 1 :111: J J .J J I J ,J .J J I J 1 

,_/ ~ 

6 - . 
e) 

.~ 
- . 

""'e) 

7 
1.I 

cru - je sil - ba cru - je si - il - ba 

e) 
- ~ ======= 

1 f J 
Los ár - bo - les la huer - ta 

a) 
> f:'I >_ f:'I - 1 1 

. - -
cru - je cru - je 

::_ 
1 > f:'I 

- -
sil - ba sil - ba 

- 3 - 3 

cru - je sil - ba cru - je si - il - ba 

d) 

-111 . r r 1r 
a - ma - ne -

b) 
::_ f:'I >_ 

1 

. - -
cru - je cru - je 

>_ 
1 

sil - ba 

>_>_ 3 

#F F 
ce - rá 

f:'I 
1 

> f:'I 

-
sil - ba 

3 

r 
ma -

1 

::::::::=-

lf 
ña -

f:'I 
1 

J 
na 

cru - je cru - je cru -je que cru- je que cru - je cru - je cru -je que cru - je que cru - je 

3 3 > > - 3 -- - 3 
1 

" 
sil - ba sil - ba sil- ba la sil - ba la sil - ba sil - ba sil - ba la sil - ba la sil - ba · 

)J : 11 

· 11 

- -11 



Opereta Ecológica en Cuatro Actos 
Acto del viento 

Manos contra 
el pecho 

Chasquido "!} l D ¡ D ¡ 

Manos b Q Q Q 
1 IIP!,11} > r· > 11er - f-' =11 

D I D I 
Talones 

a) b) C) Palmada con la mano 
izquierda cerrada 

2 11 e 11: ~ 
1 
D 

d) 
Palmada con la mano 
izquierda cerrada 

D 

, ,111, r· ,J r· J ,11 
D I 

,-3--, ,-3--, 

n ll=fj fj fj fj lf fj f fj fj lfj fj f 1J 11J 1J fj fj fj :11 
D I I D I D 

e) Palmadas con 3 dedos PE_lmada!_ mano ~omplel!! 

.. 11,1H ¡H ¡H ¡H ,111,1H p p 1H 11íl 1íl 1íl 1íl 1Ej 1 -

f) 

D I 

Secuencia real: A= 4, B = 5, C = /6, D = 2, E= 7, F = 1 

3 ~. 
yo 

4 ~ • so 

_,,. ~ 1 

5 - k 

V 

._¡ 

1 

- k 

V 

--..~ 

• 
soy 

• 
- ploen 

.. . -. 

.. . 

• 

• 
el 

las 

:. 

--

• 
ve 

f 
--
yo 

f 

-

• .. 11 

Después de solfearlo y cantarlo con texto 
cada quien lo hace a velocidades diferentes 

vien - to 

===- ===-
11 

~. 11 • • ~ . • 
• - las soy el a - lien - to 

::::::::::=- s :z -==== ;; _ ~ ~ 

~ w- ~ - - ~ :. -
• 

1 

soy el vien to 

1 ::::::::::=- sfz-==== i... 

w - w- - . - -- ~- -- - - -
~ 

yo soy el vien - to __ _ 



Acto del río 

aj ~ tj 
Contar : 1 2 3 4 5 1 2 3 4 5 

Manos 
Chasquido Chasquido 

1 11 § 11 : ., ., ., D( : 11 1 : ., 
Pies 

., )b D( :111: )( )( )b D( :11 
Yo soy 

2 

D I 
Talones 

D I rí-o D I 
de la 
sel - va 

NOTA: El número 4 se simplificará en la si?aba "cua" y e~ número 5 en la si?aba "cin" 

a) b) 
1 2 3 4 1 2 3 4 

Chasquido Palmada 

11 e 11: J t t 
D I D I 

e) 
1 2 

d) 
3 4 

Chasquido Palmada 

11 11: J D( D( ., )b :111: )j 
D I D I D I D I 

a) Manos contra b) C) 
el pecho 

D ¡ Palmada D ¡ Palmada D ¡ D ¡ 

3 11 g 11=; 7 r· n =111= r ,b r· ,o =111= r ,b r· ,o 118 r· ,o 118 

I D I D I D 

d) 
D I 

11 8 r· ,r: 
Palmadas 

D I > > > 

F· ,n =11211= ¡9 ¡9 ¡9 118 ¡J ¡l fl 1 ~ i =11 
D I D I D/D I 

a) b) e) 
====-

4 ~## 
11 ~ ~ ~ ~ ~ J 11 ~ ~ • il! • il! ... 

fa sol la si do y de flo - res nue - vas y de flo - res nue - vas nue - vas 

11 



a) b) e) 

5 EJ ·111, ffl #LJ 
soy el rí - ~a - le - gre yo __ soy el rí - o bra - vo yo_ soy el rí - o mis - te - rio - so 

,_; " ¡¡. 1 1 1 

6 
~ _ ,. - " .. - - . - - -,. . . ~ - ~ - ~ - ~ - - - - - -
~ 1 1 1 1 

soy el rí - o soy el rí - o soy el rí - o soy 

\ ¡¡. l"""""I l"""""I l i---, _., . - , ... - - - - - - -" . - - - - - - - - - -- - - - - - 'J .. 
soy el rí - o soy el rí - o soy el rí - o 

" ¡¡. 
r3, ~ 1 

, 3, ,3, 
e- - -~ _ ,. - - - - . - ., 

" . - - - - - - -"' - - - - - r ""'~ yo soy el rí- o yo soy el rí- o yo 



Acto del árbol 

1 

a) b) Manos contra 
el pecho 

D I 
Manos 

,111, r )b 
1 ¡P r 11 2 11: r( r 

°J.. 

r( 
Pies 

D I D I 
Talones 

d) " D I Chasq D I Chasq D 

n r r .b 11, 
1
i 

1 
j 

1
P 1 

1
P , r .b , 11 

D I 

e) 

Palmadas 

f) 

Manos contra 
el pecho 

D I D I D 

I D I D 

e) 
Chasquido Palmada 

D I e p 

,111, r )b 
1p )b =11 r r 

D I 

D I D I 

Palmada contra 
las piernas g) Subir hombros 
P-P Chasq. P P-P Chasq. P P-P D I D I 

.. 11, ~ ' f= ' 1 f. ' P 6· ,111, ¡P ' f= ' 1 f. ' P 6· 1 ¡I n F ' ,11 
D ID I D ID ID 

h) 
P-P 

i) 
Chasq. p Palmadas 

11 11, ¡P °J.. 

D 

f= ' 1 f. ' p b 1 ~ ,b, ,111, ,D ,D ,b I ' Ji ,b ' ,11 
I D I D Saltar sin despegar 

la punta de los pies 

j) k) 
Palmadas Palmadas 

n 11:¡B ,J) r· 
I D 

,b ir ,b ¡P ',111,~3' JlaP 1LJP tJ ,11 
D I D I 

1) Manos contra m) 
e/pecho 

11 11} 

D I Chasq. D I Chasq. 

)a 
r .b ,111, r )a 

r 
)b 1 w : 11 p· p· D 

D I D D D I D 
I I I D I 



n) 

n 11 = r 
D D 

I 
D 
I 

D 
l 

D 
I 

11 

D 

NOTA : Una vez que se domine cada ejercicio por separado es conveniente hacerlos seguidos, estableciendo un número determinado 
de repeticiones para cada sección. Al tenerlos bien estudiados se puede alterar el orden aquí propuesto, para incrementar la destreza 
y la atención de los coralistas. 

a) b) 

2 ~ e 11 : J J J 
Pon tz tz 

IJ J J 
pon ki ti 

-

·111· J J J 1 J J 1 J J J -
pon tz tz ki ti pon ki ti 

e) 

J J I J J J j Ji J J :11 
Pon tz tz ki ti pon ki ti ki ti ki 

a) b) e) d) 
Contar mentalmente 

1 2 3 1 2 3 12 

3 ~ 

!in !in !in ki ti !in !in ki ti !in ki ti lin !in 

,. .. 
' 

!in !in !in ki ti !in !in ki ti !in ki ti ki ti ki ti 

_,,, ~ 1 1 

4 - . - -· V W ~ 

«_I lár 
r 1, 1 

se - ñor bol de el n o .~ = = 
- k •• . -

""._¡ ñor ár bol de el rí se - o 

NOTA : Estudiar cada voz por separado y luego unirlas 

a) 
r.,. 

b) 
,.,,, " r.,. 

1 -
5 ~ i... •• 

.., 
1 1 

tri nos plu mas 

~ 
r.,. r.,. 

- k •• . - _, 

""«_J 
,, 

tri nos plu mas 

· 11 



Acto del mar 
a) b) Manos contra C) 

el pecho 

D I D I Chasquidos 

Manos Q Q Q Q 
1 11 ~ 11: r'" ,.. ,111, r· > 3. > ,111, r· > 3. > ,11 

2 

Pies (/) (/) (/) 
D Balancear el cuerpo D D 

sin levantar el pie 

~ 

a) b) D I D I e) 
- -

11 B 11: re f r( f ,111, r )n 
r n,111,r 

D I D I D 

e) o d) Ambas manos 
Pecho Chasq Pecho Chasq. !} I 

11 11: r j ,b r ,J ,b ,111, r n r· r· r· ,111, r 
D I 

g) 
Chasquidos 

D 

h) 
Palmadas 

L_3_J 

I D I 
D 

D I 
-)n 

r 
I 

Palmadas -
)Q 

r 
I 

i) 

)b t 
: 11 

J )b :11 

11 11} 
)b t 

F 
, ,b ,111, p p p ¡M ,111, ¡I J ¡l --- -

,J rl ,i r~ ,11 
D I 

a) 

~I 11: J J J IJ J J 111 J J ~ 

· 11 3 1 1 )t:J 7. 

Soy el el zul soy mar soy mar a -

b) 
Soy soy el mar soy el mar a - zul 

~uJ J~~~ 
1 f · )J J 

111¡0 
~ 

1 1 r 7. 
· 11 

B,aw, f7 
D I D I 

Entrelazar las manos a la altura del pecho y balancear los brazas hacia los lados 

4 Igual al ejercicio B pero en forma de cánon (a dos voces - a distancia de negra) 

5 ~ • • - • - - #• • 11 

Soy el mar, soy el mar a - zul 



a) b) 

~ 11#- 11 6 #• #• • #• #• #• #• • • • • • • 
yo soy el mar_ a - zul yo soy el mar_ a - zul 

e) d) 

~ #• #• #• • 11#- #• #• #• #• • · 11 #• • • • #• • • #• • • • • 
yo soy el mar_ a - zul_ soy e,el mar yo soy el mar_ a - zul_ soy el mar 



San Antón en Tres Movimientos 
San Antón Chiquitín 

a) 

Cabeza 

1 
Hombros y Pies 

2 11: J 

Hacia Hacia 
abajo arriba 

! i 
)( )( 

J J~ 1 $t 
ton hum chi qui 

b) 
Contar: Contar: 
4 5 ton 2 

t t : 111: ;; 
! 

t 
D-1 1, 

al mismo tiempo 

1 IJ J J~ 1 1 
ton hum chi qui 

e) 

3 ton 

t )( )( : 111: ;; 
i i ! 
D I D-1 

IJ J R 1 1 
ton hum chi qui 

NOTA : Decir las notas que no tiene núcleo sin sonido, haciendo solamente la mímica 

3 Combinar los ejercicios 1 y 2 

$&1'¡,& B 
===-

4 11: .J ) IJ J 1 · 11 
San An - tón __ 

$&1'¡,~ 
::::::::=--

5 B 11 · J J 1 j · 11 
San An - tón 

$&1z¡,& f 
====-

6 11:LJ f Ir r · 11 E_ 
si __ no le po - nes 

,.,,. 
\ 1 ,:,.. 

7 
~ - :;- .. 

" . -- - , Mantener resonancia de la letra N .. 
San An - tón 

\ 1 ,:,.. 

- :; ... 
" . -""''- .. -

San An - tón 

! i 
)( )( )( )( : 11 

i i 
D I 

IJ R 1 1 · 11 
ton hum chi qui 



Ay, San Antón 
a) b) 

Subir hombros 
I D I 

Cuerpo Q ~ 

1 11 ni!:) "t )vt "t 

Voz 

D ID I D ID I D 

,b ,111, B ~ # f ~ # 1 B ~ # ; D tÍ ,11 
tón ton ton An - tón ton ton ay San An -

a) 
Manos 

c. 
b) Chasquido C) Chasquido 

mano derecha ambas manos 

2 11 e 11: r( t 
Pies D I D I D I 

Talones 

d) Manos contra e) 
el pecho Chasi Chasquido 

D I derec a D I dos manos 

11 11: r( )o r( )J 
: 111: r( )o r( )J 

: 11 

D I D I 

a) b) 
1 Hacia j Hacia 1 
t abajo arriba t Í e) l Í d)l Í 

Cabeza ~ ~ h 
3 11 § 1 j: >V "t 1 >V "t : 11 j: ~ Y 

Voz ~ l # di} r r # d11} r r §H 
ton tin ton An San tin ton An San tin ton 

=====- ====-
4 ~#" 11: r J J a I w #J w Ir J J a I w (~,J w -11 

po - nes co - to San An - tón po - nes co - to San An - tón 

s ~nll'_¡p#iJ#O A 1:JwJ#A#O A 14 · 11 

si no po - nes co - to San An - tón, no po - nes co - to San An - tón 

6 ~,i11,n #fJ #o ro 14 · 11 

si no po - nes co - to San An - tón 

:::=- :::=--

_¡:p r;a 1#w .cp r1 1 J t t · 11 

ay mi San An - tón, co - to~a es - to pon 



,.,, \ ; 
' 1 

8 - .. . ~ - . . . , . - - "J -• - ,tt• " 
An tón ton ton An tón. 

" t:'I .. - .. - . . . " -- --.) - ,tt• 
,, 

An tón ton An tón. 

j\ t:'I . 
T 

I, .. .. , - . , . . -~ 

""•' - ~-· .. ~-
An - tón An - tón. 

,.,, ,\ t:'I t:'I t:'I 

9 
.. - ~ . - - - . . ~ ~ --•' 1 1 1 

tón An - tón 

t:'I t:'I t:'I 

" 1 .... - ~ . . ~ - ~ Á 

~ - -
-.) 

tón An - tón 

\ t:'I t:'I t:'I .. 
' - ~ -. " Á 

~ - ~- -""· - " -
tón An tón 

...,. " t:'I 

10 
.. " - .. . - - -. . - - ~ ,. - -

-.) - 1 1 

ay, San An - tón. 

,\ t:'I 

- .. . - - - -. . - - ~ ~ 

~ -
•' - 1 1 

ay, San An - tón. 

,\ t:'I 

- .. . -. . - - - -~ - - -
tJ -

ay, San An - tón. 

t:'I 

- .. . - -. • Á - - -- - - -..... 
ay, San An tón. 



Junda, Junda San Antón 

a) b) 
Manos contra el pecho 

e) 

D I D I D I D 

1 11 ~ª,n11: >J >J J >J :111: >J >J 

Pies 

)J J ·111· )J 
i C..J i C..J . . 
L--.3-J L--.3-J 

D I D I 
Talones 

d)Palmadas 
e) " f) 

,-3----, ,-3----, ,-3----, 

.. i 11: rJ tJ rJ t t : 111: rJ rJ rJ t r( : 111: rJ tJ rJ 
L_3_J L_3_j I L_3_j 

D I D D I D D I D 

g) h) Palmadas 

I 

J J )J ·11 
i c..J i c:r i c..J· 
L--.3-J L--.3-J L--.3-J 

D I 

r-3--, 

* )b r( : 11 
I 

r-- 3 ---, r-- 3 ---, r-- 3 ---, 

11 e 11: t( t( re 'f DE 'f DE 'f DE :111: t( t( r( )b DE )b DE )b DE :11 
L_3_J L___ 3--1 L___ 3--1 L___ 3--1 L_3_J 

D I D I D I D I D 
ID/ DI DI DI 

k) 
,- 3----, 

11 11:ffi * 

a) 

2 11 " 11 : r( r( r( 
D I 

Saltar sobre 
ambos pies 

b) Manos contra 
las piernas 
D I 

r· ,111= rP r r r ,11 

C) d) Ambas manos 
contra piernas 

H 11 ' r r r r i 111 = r r Jí r r ,b :II 
D I D I 



_, 11 1 
,-3 -, 

3 ,. ~ .. . 
V . - & 

~ - ~ - - - -
~ -

jun - da, jun - da, jun - da da 

1 
3 r... ,----- ----, 

- k . . • V . & - - - - -' - ~ 

"'t - - - -
jun - da, jun - da, jun- da da 

_, 
\ 1 

,- 3 ---, 1 3 1 13, 
1 

~ ~ ~ . ~ .. .. ~ . . . • & - - - - -' -' . . 
' - - - - - -4 
t 

ca - ver - na más pro fun- da 

j\ 1 ,--3--, , 3, ,3, ,--3--, . - ~ .. . . ~ ~ . . 
V . . . & & - - - - - ~ ~ 

"'t. - - -
ca - ver - na más pro - fun - da 

_, j\ 1 1 1 

5 " .. ,,. .. ,., . . , - - -
V " , ~ ~ ~ u- --t. r- ~ 

ki ti ki ko mo 
j\ 1 .. ~ - k - . ~ 

V " 
, 

~ ~ ~ - - - -
t. 

ki ti ki ko mo 
11 1 
~ " .. - ~ ~ .. , 

• - V 
, . ~ - - w- - w-... ,- ,-

ki ti ki ko mo 



Como Compongo Poco, Yo 'toy Loco 

a) b) 
Co - mo yo no compon- go yo no co - co co - mo 
- - -

1 11 é 11: r(· 
Pies 

r· ,111, f · J J p p i ri· , .i rº p ,11 
D 1 D 1 

c) 
~ 

d) 
Co - mo no co - mo co - co? no! yo co - mo co - co Co - mo com-pon- go po - co 
- - - - - - - - -

11 11: f )J )J 

rº p 1 f· "1 
)J 

rº rº ,111, 
1
: )J )J p p 

e) 
yo no co - mo co - co Co - mo co - mo po - co yo no co - mo co - co 
- - - - - - - - -

11 rJ. "1 
)J 

rº rº ,111,10 "1 p p i rJ. "1 
)J p p : 11 

NOTA : Hacer énfasis en el cambio del texto y en los acentos principales 

a) b) 

2 11 e 11 : J )J )J )b 1 w :111:)J )b)J )J )bit )o )o t :11 
kom kom kom kom kom nt kom kom kom nt nt nt nt 

NT : Chasquear la lengua contra los dientes 

3 11 e 11: J 
ni 

>o >o >O;:JJO >o >o >o : 11 Marcar bien_ las corcheas ligadas 
..___,,, ..___,,, ..___,,, ..___,,, '--" y destacar bien las vocales 

ño ni (i) ño (o) ni (i) ño (o) ni (i) ño (o) ni 

a) b) c) 

4 

' 11· - • - • - • ·111· - • - • - • 
·111· • 

• - • - • - • · 11 • - - • -
a) b) 

5 ~ 11· • • -·111· • • -· 11 - • - • - • - • - • 
a) b) 

6 

' 11· - ·111· - • · 11 • -- • - - • - -
a) 

r.,. 
b) c) 

7 ~ 11: • · 111 · ·111· • · 11 • • • - • #• • - - • q• (q)- (q)- -- -... ... ... 
8 ~ 11· J ,J §J 

r.,. 

#J 1 qJ 

r.,. 

#J J ,J 1 ~ · 11 
Kom kom kom kom kom kom kom kom kom 



9 

10 

11 

.., \ f:\ f:\ f:\ f:\ f:\ f:\ - .. - . - - - . --
t.l co - mo com pon - go po -

\ f:\ f:\ f:\ f:\ f:\ f:\ -- - - .. -- . --1.1 -
co - mo yo no com - pon 

\ f:\ f:\ f:\ f:\ f:\ f:\ 

- .. - . .. - . --• co - mo no co - mo co c. -

1 f:\ f:\ f:\ f:\ f:\ f:\ 

- - -- .. . . . . 
""'· co mo co mo po 

,1 

co 
f:\ 

--
go 
f:\ 

. 
co? 
f:\ 

. 
co 

,1 

yo 
f:\ .. 
yo 
f:\ 
--

no! 
f:\ 

u 
yo 

f:\ f:\ .. --
no co 
f:\ f:\ 

- . -
no co 
f:\ f:\ 

-.. -

yo co 
f:\ f:\ 

-.. -
no co 

f:\ f:\ f:\ - .. -- -
- mo co - co 

f:\ f:\ f:\ -- .. --
- co co - mo 

f:\ f:\ f:\ 

- -- - . 
- mo co - co 

f:\ f:\ f:\ 

. -- .. 
mo co co 

NOTA: Después que cada grupo haya superado sus dificultades melódicas, se puede realizar cualquier combinación entre ellas. 
Es conveniente detenerse en. cada nota para verificar que la afinación esté correcta. 

a) 

$# 1~ 11·4 J J J lp J J J IJ J J J · 11 
ni - ño ni - ño ni - ño m - ño ni - ño ni - ño 

b) 
~ Jj, f:\ 

-- . ~ ~ - - - - - - - -
• -,¡ - -,¡ - ~ .. - -

ni - ño ni - ño m - ño ni - ño ni - ño ni - ño 
Jj, f:\ -- .. . 

' ~ ~ - - - -• -,¡ - -,¡ - ir* .. ~ .. 
ni - ño ni - ño ni - ño ni - ño ni - ño ni - ño 

" Jj, 
f:\ --- . 

- - - - - -
""'"' -,¡ - -,¡ - -,¡ - -,¡ - -,¡ - -,¡ -

ni - ño ni - ño ni - ño ni - ño ni - ño ni - ño 

a) b) 
~ 1 ,¡¡. - - - - - - - - -- .. - - - - - - - - - -. - - - - - ~ - -' • 1 1 1 1 1 1 1 1 

pa- Jan-ga- na pa- Jan-ga- na pa - Jan-ga- na pa- Jan-ga- na 
Jj, 1 1 1 1 1 1 1 1 - - -- - - - - ~ - . ~ - ~ -. - - - - - - - -

• pa- Jan-ga- na pa- Jan-ga- na pa - Jan-ga- na pa- Jan- ga- na 
j\ Jj, 1 1 1 1 -- . - - - - - -. . - - - - . - - - -- - - - - - - -l. 1 1 - - 1 1 - -

pa- lan-ga- na pa - Jan-ga - na pa - Jan- ga - na pa- Jan-ga- na 
j\ Jj, 1 1 1 1 -- .. - -. . - - - - . - - - -- - ~ ~ - - ~ ~ 

~ .. .. .. - .. .. 
pa- Jan -ga - na pa- Jan-ga- na pa - Jan- ga- na pa- Jan-ga- na 



CAPITULO V 
NOTAS 
1 - La asignación de los grupos no necesariamente debe serguir el formato del coro (Ira., 2da. y 3ra. voz). 

La distribución queda a juicio del Director. 

2 - Aquellos ejercicios que involucren entonación pueden realizarse utilizando cualquier vocal o consonante 
que ayude en el proceso de vocalización (M - N - R - I - A - O), o pueden hacerse combinaciones. 

3 - Los ejercicios rítmicos den ser estudiados a velocidades más lentas de lo normal, para después irlas 
aumentando progresivamente. c. 

4 - Realizar loe ejercicios de vocalización de forma ascendente y descentente por medios tonos, primero 
solfeados y luego con texto (en caso de tenerlo). El Director o Profesor de Canto esta en libertad de escoger 
cualquier sílaba o fonema que considere adecuado para el estudio de los mismos. 

5 - Estos ejercicios deben ser añadidos a los ya propuestos por Grau en la obra original. 

Fiat Mundos Iustus 

a) b) 
Chasquidos 

e) 
Palmadas 

d) 
Manos 

1 11 e 11= r( 
Pies D 

Talones 

~~1,,, 11 · J 
> 

~ 2 j) J 1 J. j 1 · 11 B J ~ ) 

Fi at mun - dus ius tus 

_,I" 1 > 

3 
~ - :: -. - - - - - -- - - - - -

-.J 
ti - at mun - dus ius - tus 

,\ 1 >===-r.. 
" - :: -. ~ ~ - - - - - -.. 

ti - at mun - dus ius - tus 

" 1 >===-r.. 
~ " - :: -. -- - - - ~ ~ 

""'-.) - -
ti - at mun - dus ius - tus 



> 

° 	e  . _ . 1 • .. 
fi 	- 	at mun - dus ius - 	tus 

> 	rrN 
1, 11 	ti, — 

• • 
jo 	je  . 

fi 	- at mun - dus ius - 	tus 

> I._ 1 l) b  (1 	: J • J • 
fi - at mun - dus 	ius - tus 

/7N r:\  

• o • o ► i e P 	. 11,11,5 	 
. 

ius - - 	- tus 

t7N tr■ r:■ r.■ 

1, [7 b  	 • ' o 11 ti e A 

ius - - tus 

rr■ r.N rrN t:•■ 

...- 
 

cs ry 
^•■ 

ius tus 

■1  

J - .1 • r • . 	r 	: 
fi 	- 	at mun mun 

> 
mun - dus iu 	iu 

> 
ius - tus 

. . :  	r; 	r J 	.1 i 	,J 

1#  
fi 	- 	at mun mun 

> 
- 	dus 

# 
iu 	ius - 	tus 

fa, 	 : 	l 
> 

.  
-.3 1), 
fi 	- mun - 

	
- 	 dus 

" 
ius tus 

NOTA : Este ejercicio sube y baja por tonos enteros 

Los Duendes 

4 

5 

6 

Los ejercicios de esta obra están compilados en la edición original 



La Flor de la Miel 

a) b) 

1 $ell:r J F J 1 r J J J ·11 WII· r J) r } J j) ,. · 11 
en un, en un ca - ra - me - lo en un ca - ra - me - lo 

a) c. b) 

2 $ e 11: r f f r I r J r J ·11 W 11· r D f D r J) J. 1 J. t· ·11 
en un ca - ra - me - lo me lo en un ca - ra - me - lo __ 

3 $211·0 4 u w 11 a 10 , 11 
dum dum dum dum dum dum dum 

,./" ,:,. 

4 - . - ~ -
- -

tJ 1 ~ 
./ '- ./ 

" ,:,. 

- ~ 

~ 

tJ ~ ?) .. 19-, • T 
~ ,:,. .. -
~ 

"""'-) -,J ~ ~ ~ "?:¡p: ..._,, _,, 

5 $e ll =J J J J IJ J J J · 11 
Duer - me ni - ño duer - me ni - ño 

r-3 

6 
duér - me - te duer - me 

duer - me duér - me - te duer - me duér - me - te 



7 
duér - me - te ni - ño 

ni - ño 

duer - me duer - me duer - me ni - ño duer - me duer - me ni - ño duér - me - te m - ño 

_,, ; 

8 - -. , 

~ ... ... ... ... e,, 

Duer - me ni - ño uh 

1 r.,. 

- -. 
~ ... .. .. .. -6>-

Duer - me ni - ño uh 

r.,. 

~ , . -. 
~~ .. .. .. .. 77 

Duer - me ni - ño uh 



Dolorosa 

$n 
,:,. 

1 11· J J J 112 &J ~J J &J J J J 
do - lo - ro - sa do lo - ro sa 

a) b) 

2 $e 11: J J J J ·111· J ~ ~l l 
do - lo - ro - sa do - Jo - ro - sa 

a) ,:,. b) ,:,. e) 

3 $ B 11· J r ~ -111. r #F J J ·111· J F 
sta bat do - lo - ro - sa do - lo -

d) 
===-

$1 11· J &r J 1J F ''F 1r J 
do lo - ro sa 

,.,,. \ 
a) b) 

4 - . 
t .. .. .. .. 

do - lo - ro - sa do - Jo - ro - sa 
\ 

- . 
""t 

.. .. .. .. 
do - lo - ro - sa do - lo - ro - sa 

d) e) ,.,, " 1 1 1 
~ - - ~ - - ~ . - ~ . -- -

tJ 1 1 1 1 

do - lo - ro - sa do - lo - ro - sa 
j\ 

- - ... - ~ ~ 

""t. .. - ,- .. .. ·-
do - lo - ro - sa do - lo - ro - sa 

Grupo 1 ,.,, 
\ 1 1 1 

5 
.. - ·, ~- - -. - -~ ~ -. - - -

t 1 1 

do - Jo - ro - - - - sa 

j\ 
Grupo 2 

1 .. ~ -- -, 
,_ 

~ 

"+ - - - -
t. 1 1 

do - Jo - ro - - - - sa 

j\ Grupo3 
1 .. - .. - ... . - ~ ~ -

""t. 
.. ·- .. • .. 
do lo - ro sa 

· 11 

· 11 

r F 
ro - sa 

1 · 11 

e) 
1 

. -
do - lo 

.. .. 
do - lo 

:. -

. -

: 

,:,. 

1J F 'r r 1J 
do - lo - ro sa 

1 
1 

- ro - sa 

- ro - sa 

NOTA: Realizar este ejercicio de la 
siguiente manera : 

a) grupo 3 solo 
b) grupo 2 solo 
c) grupo 1 solo 
d) grupos 3 y 2 
e) grupos 3 y 1 
f) grupos 2 y 1 
g) todos 

h) ascendente y descendente 
por medios tonos 

· 11 



9 

10 

a) 	 b) 	 c) 

sta 	 ma 	 sta 	bat 	ma 	 sta 	

- 	

b

▪  

a

▪  

t 	ma - ter 

NOTA : puede hacerse en registros más agudos, dependiendo del grupo con el cual se trabaje 

. (111017  1  

sta- bat ma 	- ter sta- bat 

1 	' #4. 	• : _. i  o .1 a 	• • 

sta- bat ma 	- ter sta- bat 

11.  rta-bat 	ma 	ter 	sta- bat 

do - lo 	ro 	sa 	sta 	- 	bat 	ma - 	ter 
	

(siete) do - lo - 

• O 41 
: 

do - lo 	- ro - 	sa, do - lo - - ro - 	sa, do - lo 	- ro - 	sa, do - lo - 

do - lo - ro - sa, do - lo - ro - sa, do - lo - 

	e  : 	J . ,,J 
0   a s • 

dum pen - de - bat fi 	- 	fi 	- us 
• 

sta - bat ma - 	ter 

r:N 

	f• 	J 	J 	.1 	J J „I. .1 
dum pen - de - bat fi 	- 	fi 	- 

zi. 
sta - bat 

vi 
ma 

J " 
- 	ter 

n 

us 

1  e 	: 
: 1 1 	1 I 1 

do 
	

lo - ro 	

- 	

sa 
	

do - lo - ro - sa 

7 



Kasar Mie La Gaji 

a) b) e) d) 
Mano derecha Palmadas contra la pierna - - - - - -

1 
Manos J J 

* = 111 = )J )J )J )J 
= 111 = )J J )J )j 

=111: J J )o J : 11 11 e 11:) * ) 

a) b) " 
Mano derecha 

e) d) 
contra la pierna 

Manos 

D =111= ¡J ¡J ¡J # =111= J. J ,b =111= ¡J: ~: & =11 2 11 é 11 = r( r( r( 
Pies 

D I D I D I 
Talones 

e) o g) 

" 11: r(' 
)j 

: 111: r( = 111 = ¡J ¡J ¡J ¡J : 11 11 r(' r( r( r( 

a) b) 
,:.. ,2 > > > 6 > > > 6 > 

3 11: J J J J J J 1 )LLLLLh 1· : 111: J J J J J J 1 )LLLLLh J · 11 
ka - sar mie la ga-ji kasarmielagaji ka - sar mie la ga- ji kasarmielagaji kasssss 

4 '" 11= J J J &J ·11 
ka - sar mmmmmie 

s , 211. r 
:::::::,,. 

J ¡,J &r IJ &r F &r 11,J J · 11 
oh _____________ _ 

NOTA: Hacer un portamento (casi glissando) entre cada nota 

a) b) 
:=::::=,--

ka - sar mie, ka - sar ka sar mie la ga - ji 

'"11:J 

sfo 

7 J Ir f · 11 J J 
mi - e la ga - ji ka 



_, ,\ 
8 

.. - . . . . . . . 
~ - - -

~ .. - - - .. e, 

ka - sar mie, ka - sar 

" 
::::::=-

,1 •• - . . . . . . . 
~ 

--.t.J .. .. .. 
~ l~.,.. 4 

ka sar m1e, ka - sar 

_, j\ ; r.,. 

9 - . ~ ,, ~ ~ - - - - "~ 

~ 

ka - sar mie la ga - j i 
j\ r.,. r.,. 

- . ----~ .. .. 77 .. .. -
ka - sar mie la ga - ji 

_, 11 r.,. 

10 - . 
•J 

la ga ji 

,'I r.,. 

- . ---..1 
la ga ji 

a) b) e) 
> > > 

11 
ka - sar mie la ga - ji ka - sar mie la ga - ji 

ka - sar mie la ga - ji ka - sar mie la ga - ji ka - sar mie la ga - ji 

_, \ > 

12 
• uh 

\ > 

• -'--"-
uh __ 

,\ 

~ 
e, e, u 

ka sar mie 
j\ ; 

-...~ 4· 

uh 



,_/ 1 r,,. 

13 -- . ~ ~ - - -. -
• ka - sar mie la ga - ji 

~ r,,. 
" ~ 

, - - ,.. . . ~ ~ ~ 
,, -

•J 1 1 1 1 1 

ka - sar mie la ga - ji 

" r,,. 
~ . - , - - - - -· . . . ~ ~ ~ ~ ~ -.., 

1 " 1 1 1 1 

ka - sar mie la ga - ji 

r,,. 
~ 1 1 1 . , - -- . . ~ ~ - - -' -........ ) 1 1 

ka - sar mie la ga - ji 

a) b) 
,_/ 

14 - -. - -. - . - -
~ 

• mi ji mi j i 

\ > > > -: . - .. -. ~ ~ • a ~ - r.J • ,-;; ~· ~ 

• ' / 1 ' V 1 

mi - e ka e ka 

" > > - -~ : - ,. . . a - -.., 
~ 

... _ e- -- e-
mi - e V V 

la ga _ 
~ 

ga_ 
~ .~ > > -- . -. ~ -....,.1 ~ - ~ -e- e-rru - e 

1~ ¡~ 



Como tú 

1 j J lp J J t · 11 

tan bo- ni- ta tan bo -ni- ta bo - ni - ta 

_,I " • ' 
; 

2 
- .. ~ ~ - .. . . . . . ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ - - - - -· . - - - - - - - - - -

tJ 
te voy a con tar, te voy a con tar, te voy a con tar 

\ 
r.,. .. ~ ~ -- .. . . . . . . - - - - - - - - - - - - - - . 

- - - - - - - - - - - - - - -
t 

te voy a con tar, te voy a con tar, te voy a con tar 

" 
r.,. - .. - . -- .. . . . .. - - =' - =' 

~ ~ ~ ~ ~ . - - - - - - - - - - - - -· -.._.; 
te voy a con - tar, te voy a con - tar, te voy a con - tar 

a) 
==-

'" 11: J 
~ 

> 

3 IF r t · 11 [J 
es te e - rayn Re - y 

b) 
_,I \ 

-~====----
1 - r.,. -- - - - . . - ~ ~ . 

" -t - i......, 

es - te e - ra~un Re - y 

" 1 - - :::::=,,;"\ 
1 1 -- .. ,_ - ,_ ,_ . 

' 
. -tJ -

es - te e - ra~un Re - y 

\ ~ 
~ .. . . . - - - - - -....._t - - - - -

es te e - ra un Re - y 

a) 

$e 
> > 

11: ~EJ EJ 11.R ~ 
> > > > 

4 7. 7. 7. 7. 
1 J J 7. J J 7. l~J J 7. J J 7. · 11 

ma - la - qui - ta ma - la - qui - ta ma - la - qui - ta ma - la - qui - ta 



b) 
Repetir varias veces 

,.,,, " 
~ . ~- - ~. 

. ·- -. 
tJ i......,¡ i......,¡ i......,¡ i......,¡ i......,¡ i......,¡ i......,¡ i......,¡ 

ma - la - qui - ta ma- la - qui - ta ma- la - qui - ta ma - la - qui - ta 

> > > > :::_ :::_ 
\ - - - -

~ ., . 

• i......,¡ i.....,¡ 

ma - la - qui - ta ma- la - qui- ta ma- la - qui - ta ma - la - qui - ta 

> > 
\ - - > > > > 

., . 

• i.....,¡ i.....,¡ 

ma - la - qui - ta ma - la - qui - ta ma - la - qui - ta ma - la - qui - ta 

" 
>_ >_ > > > > 

- ,, ... ~. . 
...... 1) i.....,¡ i.....,¡ ·-

ma - la - qui - ta ma - la - qui - ta ma - la - qui - ta ma - la - qui - ta 

a) b) 
- > _> - > -===- ====-

5 ~e 11: J J J J J J J J J J :111: J J J J J J ~ J J · 11 
tu cu tu cu tun y u-na gen -ti! y u- na gen-ti! prin - ce-si - ta 

e) d) 
~==== --==== - ==- ~==== - :::==- -=== ==-

J. j &F J :111: J&W J J 1.J J. ] 1'(]- :11 

y u - na gen-ti! prin - ce - si - ta y u-na gen-ti! prin - ce- si - ta 

a) b) 

~e "f 

- - - -

J~ 6 
~ 

11: J QJJ J ~~ J J :111: J tJ J -k-

1 ~ti "f "f ll 
tan tan tan bo ni - ta tan tan tan bo ni - ta tan 

e) 

~ EiJ tJ "f 

1

·D E 1r -111· EiJ tJ "f 

tan tan bo ni - ta tan tan tan - bo ni - ta tan 



a) b) 

e l 	 
tú tú CO - mo CO - mo tan bo - ni - ta tan bo - ni - ta 

c) d) 

'a-u 	tan bo - ni - ta áu ta tan bo - ni - CO - mo CO - mo 

-'ti 
tan tan tan 	bo - ni - ta tan tan tan 	bo 

NOTA : Combinación de los ejercicios 4, 5, 6 y 7 tal como en la obra original. 

- ni - ta tan tan tan 	bo - ni - ta tan 

Of • 111 	

• 	

111 	1 1 	 

•/ - - 	t 	12: r 1:r .  : - 
y una gen til 	prin - ce- si - ta y una gen - 

~ ~ 1~  
m..~.~ffil.11 ..aff ..~~1-  a .~~...r a a ...■ ••••■~1- 	• 

qui - ta ma - la 	- 	qui - 

• tú tan bo - ni - ta co - mo tú tan bo - ni 	- ta co - mo tú tan bo - ni 	- 	ta 	co - mo tú 	tan 	bo - ni - 	ta 	co - mo 

1 , : — t I-1 j---i `I 
«i  .1 ) _77 *I 	 • .77 

a) 

J 	 J  1 e ' 

	

tu tu tu tu tu tu tu 

b) 

tu tu tu tu tu tu 

.... 

.... — ANIEL~MIIMil 
y 	 W.s011111~~07 -I 

%._11~1■~' aWarm.~.-~ai. nr~a imea.∎ 	so 
13,~ 1 	 ~~111■~1r Awars7.-~ millica~~ 	 : 

tu 

1 



d) 
Repetir varias veces 

..,, ,. J~_ . tl .: 1 

~ 
tu 

1 ~-

' 
• 1 1 

tu __ tu 
.. 

" -= 1 -~ 1 

.i - 1 
tu __ tu __ tu 

1 -= 1 -~ 

• - I " 
/ ~ ~ 

tu __ tu __ tu_ tu 

"' -= 1 
-~ -- . n / ltl' 

.i - -tu __ tu __ tu __ tu __ tu_ tu __ tu __ tu 

1 1 -~ --- "r-, 

• - 1 1 

tu __ tu __ tu __ tu __ tu __ tu __ tu 

1 -= 1 1 
-~ -- 1 

• - 1 
tu __ tu __ tu __ tu __ tu __ tu 

" -= 1 ~ 

""'.; - ['-"'- ·-
tu __ tu __ tu __ tu __ tu 
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