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RESUMEN 

 
La enseñanza del canto coral infantil en las escuelas de música venezolanas se ha venido 

realizando bajo orientaciones que permiten inferir la inexistencia de un programa 

preestablecido. Esta carencia dificulta llevar una secuencia de aprendizaje y/o constatar 

resultados acordes a objetivos musicales y artísticos trazados previamente. El presente trabajo 

tiene como objetivo proponer un programa de práctica coral para agrupaciones infantiles en 

las escuelas de música que permita sistematizar esta enseñanza. Con esta propuesta se 

pretende cubrir un requerimiento institucional de las escuelas de músicas del Ministerio del 

Poder Popular para la Cultura (MPPPC). De igual manera, este programa contribuirá a integrar 

el canto coral al proceso de enseñanza musical. Así el niño, además de desarrollar aspectos 

técnicos del canto, reforzará las competencias alcanzadas en su proceso de formación musical: 

mayor precisión rítmica, fluidez en la lectura musical, profundización en la interpretación 

musical, coordinación corporal, mejoramiento de la afinación y, con ello, en el desarrollo del 

oído melódico y armónico. La investigación se fundamenta en el análisis del funcionamiento 

de las instituciones corales infantiles de las escuelas de música adscritas al MPPPC, y en el 

enfoque y experiencia de personalidades cuya trayectoria ha sido relevante dentro del entorno 

musical venezolano. A partir de los datos recabados y de los lineamientos establecidos por el 

Ministerio del Poder Popular Para la Educación (MPPPE) y el Plan de la Patria, se formula 

una propuesta de programa, así como de un repertorio coral. 

 

Palabras Claves: Programa, Canto coral infantil, Competencias, Escuelas de Música en 

Venezuela.  
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INTRODUCCIÓN 

 

En la primera mitad del siglo XX Venezuela comenzó a experimentar un paulatino 

cambio en el ámbito musical. La proliferación de agrupaciones corales a partir de la creación 

del Orfeón Lamas en 1930 fue notable. Con este hecho se comenzaría a dar importancia a la 

formación musical y a la composición a través del canto. De igual forma ocurriría con el 

surgimiento de las orquestas sinfónicas, estudiantinas y muchas otras manifestaciones 

musicales que, aún sin obedecer a determinados planes ni programas, se establecieron en todo 

el territorio nacional, evidenciando la importancia y significación que iba adquiriendo la 

formación musical. En este contexto, fueron actores importantes las instituciones políticas del 

estado, que jugaron un papel determinante apoyando en mayor o menor medida el desarrollo 

de estas manifestaciones artísticas. 

A pesar de estos esfuerzos destinados a considerar la educación artística y musical 

como un aspecto importante dentro de la formación del individuo, las propuestas para la 

enseñanza de la música dentro de la Escuela Primaria contenidas en los planes y programas 

del Ministerio de Educación durante la década de los años 70 fueron extremadamente pobres e 

inconsistentes. Así lo afirma la Dra. Zaira García (2009) en su artículo “Inclusión de la música 

en los planes y programas de estudios en las escuelas venezolanas”. Basta con revisar 

cualquiera de los Decretos y Resoluciones oficiales, para percatarse que la música, es colocada 

en último lugar, casi siempre como un relleno, y limitándola a la enseñanza de cantos 

escolares y del Himno Nacional. (García 2009, pág. 351) 

Entre los años 1989 y 1991, el estado venezolano, a través de instituciones como el 

Consejo Nacional de la Cultura (CONAC), el Ministerio de Educación y las escuelas y 

conservatorios de música, trató de concretar acciones hacia la instauración de un sistema de 

educación musical para las artes. Para ello se creó el Plan de Estudios Básicos de Música. El 

mismo nunca pudo establecerse completamente, quedando restringido solo a instituciones 

específicas que actuaron como escuelas piloto. Es el caso de la U.E José Ignacio Cabrujas, 

creada por el mismo CONAC. Lamentablemente, al desaparecer esta institución, el Plan de 

Estudios Básicos de Música quedó prácticamente sin efecto. 
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En cuanto al canto coral propiamente dicho, y sin desmerecer los esfuerzos realizados 

por las instituciones educativas, culturales y ministeriales por instaurarlo como herramienta de 

aprendizaje, hoy en día no existe un programa formal, a pesar de que la práctica coral es 

materia obligatoria y requisito de egreso para culminar los estudios formales de música. Esta 

carencia fue la motivación fundamental para realizar una propuesta de programa que 

contribuya a la sistematización de la enseñanza del canto coral, dirigida a las escuelas y 

conservatorios de música adscritos al Ministerio del Poder Popular para la Cultura (MPPPC).  

Además de este vacío, el otro factor que influyó de manera determinante en la 

elaboración de esta propuesta fue el interés manifiesto del profesor José Rafael Díaz
2
, director 

de la Escuela de Música Prudencio Esaá, en hacer una revisión curricular. El profesor Díaz fue 

nombrado director de esta escuela, adscrita al MPPPC, en el año 2017. Su formación 

académica en el área educativa le ha permitido detectar algunas necesidades y falencias. 

Nuestra propuesta es el primer trabajo enmarcado dentro de este proyecto, y se espera que 

sirva de modelo para los necesarios cambios en otras áreas. Gracias a la asesoría y guiatura del 

Prof. Díaz, nuestra propuesta es coherente con los lineamientos establecidos por el Ministerio 

del Poder Popular Para la Educación (MPPPE), el Plan de la Patria, la Ley Orgánica de 

Educación, y el MPPPC (Milano, 2017). Responde además a las necesidades académicas 

específicas de la Escuela de Música Prudencia Esaá, institución en la cual laboro desde hace 

15 años. Nuestro objetivo es ofrecer un recurso pedagógico que ayude a unificar criterios 

sobre la enseñanza coral y a regular este aprendizaje, brindando de esta manera la posibilidad 

de ofrecer una educación musical integral y completa. 

El trabajo está estructurado en ocho capítulos: el primer capítulo corresponde al 

planteamiento del problema, su justificación, y los objetivos generales y específicos. El 

segundo capítulo se refiere a la importancia del canto coral dentro de la educación y para la 

formación musical general. En el tercer capítulo, se revisa cuál ha sido la formación del 

director coral en Venezuela a partir de la creación de cátedras y planes de estudio específicos 

para tal fin. También se analizan las iniciativas actuales de participación de algunas 

                                                           
2
 Profesor José Rafael Díaz, Licenciado en Educación Mención Planificación de la Educación (UCV, 1986), 

Magister en Educación Mención Enseñanza de la Historia (UPEL-IPC, 1998), docente en el Instituto 

Universitario Monseñor Rafael Arias Blanco, en la Universidad José María Vargas, en la Universidad Pedagógica 

Experimental Libertador, en la Universidad Central de Venezuela, en la Universidad Nacional Abierta y en la 

Universidad Nacional Experimental de las Fuerzas Armadas. Director de la escuela de Música Prudencio Esaá 

desde 2017. Experto en Planificación de las Instrucción, Desarrollo de Procesos Cognitivos y Curriculum.  
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instituciones del estado venezolano en pro del desarrollo coral. En el capítulo cuarto se 

estudian algunas experiencias y metodologías desarrolladas en Venezuela en el área del canto 

coral infantil. Aquí se analizan los trabajos publicados con esa temática que han sido un 

referente importante para el desarrollo de esta práctica en el país a partir de la década de los 

setenta hasta la actualidad. 

En el capítulo quinto encontramos el marco metodológico que sirvió de soporte a la 

investigación. En primera instancia se realizó un diagnóstico de cómo ha sido el trabajo con 

los coros infantiles en las escuelas de música adscritas al MPPPC. Además de la revisión 

bibliográfica correspondiente, nos apoyamos en una encuesta realizada a los directores de las 

agrupaciones corales infantiles de las instituciones adscritas al MPPPC, y a directores de 

algunas agrupaciones a nivel nacional a los que se tuvo acceso, al igual que en una entrevista 

estructurada, aplicada a destacadas personalidades cuya trayectoria ha sido relevante en el 

entorno coral y la pedagogía musical del país. La revisión de los resultados de la encuesta y las 

entrevistas nos permitió tener un panorama parcial de aspectos vinculados con la formación 

pedagógica del director, el repertorio empleado, las características más relevantes de las 

agrupaciones de las instituciones consideradas y, finalmente, la existencia o no de un 

programa coral o de metodologías sobre las cuales pudiese estar sustentado el trabajo de los 

directores. 

En el capítulo sexto se detalla la propuesta pedagógica o programa de canto coral 

infantil propiamente dicho. Se contempla su fundamentación y los componentes del diseño de 

la unidad curricular o programa de estudios, sugerencias y recomendaciones. La misma se 

desarrolla tomando en cuenta las características propias de los niveles (inicial, intermedio y 

avanzado) contemplados dentro del plan de estudio de las escuelas de música del MPPPC, sus 

contenidos programáticos, los perfiles y, finalmente, las propuestas de evaluación y 

planificación por competencias dentro del diseño curricular, que es uno de los principales 

aportes de esta investigación.  

Dentro del capítulo siete se detalla la propuesta didáctica y de repertorio que se 

desprende de la investigación realizada. Se contempla aquí el contenido pedagógico y 

curricular establecido dentro del programa coral. Se anexa, además un listado complementario 

de obras que podrían ser utilizadas por el docente dentro de su trabajo pedagógico.  
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El repertorio organizado por niveles, dificultad y géneros se encuentra en el enlace 

colocado al final de los anexos. De igual forma, dentro de estos anexos se sugieren modelos de 

planificación y evaluación.  

Finalmente, en el capítulo ocho se exponen las conclusiones y recomendaciones, las 

cuales esperamos incentiven futuras investigaciones o propuestas, y en última instancia, 

refuercen el desarrollo del canto coral infantil.  
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CAPÍTULO I 

 

PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA 

 

I.1 Planteamiento del problema.  

 

A partir de la fundación de la Academia de Bellas Artes en 1877, y tomando a esta 

institución como modelo, se establecieron en Venezuela las principales escuelas de enseñanza 

musical a lo largo del siglo XX:  

 

En 1877 se crea en Caracas el Instituto Nacional de Bellas Artes para la enseñanza de la música, el 

dibujo y la pintura. Este instituto representa la primera escuela oficial de arte en el país y el punto de 

partida de la formación sistemática de instrumentistas, cantantes y compositores. (Saavedra, 2011, pág. 

164). 

 

La Academia de Bellas Artes estuvo subvencionada por el Estado venezolano y los 

gobiernos de 1887 y 1893. Sin embargo, su actividad decayó hacia 1920 (Cubillán, 2007, pág. 

32). Será con el impulso e iniciativa de los maestros José Antonio Calcaño, Vicente Emilio 

Sojo, Moisés Moleiro y Juan Bautista Plaza, que se logrará reimpulsar la educación musical en 

el país a partir de 1930.  

A partir de los años cincuenta, el Instituto Nacional de Cultura y Bellas Artes 

(INCIBA), organismo rector de la cultura, establece nuevas instituciones para la formación 

musical: Escuela de Música Lino Gallardo (1957), Conservatorio Nacional de Música Juan 

José Landaeta (1961), Escuela de Música Prudencio Esaá (1969), Escuela de música José 

Reyna (1970) y las escuelas de música Pedro Nolasco Colón y Pablo Castellanos (1971) en 

Caracas. Por otro lado, las escuelas de música José Ángel Lamas y Juan Manuel Olivares, 

fundadas con anterioridad, contaban con el sustento del Ministerio de Educación. Cuando el 

INCIBA fue sustituido por el CONAC, las escuelas de música que estaban a su cargo pasaron 

administrativamente a tener nuevo ente rector, mientras que el Ministerio de Educación y 

Deporte fue responsable de registrar todos los recaudos académicos y pedagógicos de las 
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mismas. Hoy por hoy, es el MPPPC quien se encarga de su administración. Son estas escuelas 

de música el objeto de nuestro estudio.  

La Práctica Coral es una materia obligatoria dentro de la formación musical en dichas 

instituciones. Sin embargo, no tiene prelación sobre otras, aunque sí condiciona la 

culminación del proceso de formación, y por ende, la obtención del título de egreso. Sin 

embargo, y a pesar de su importancia, no existe un programa sobre el que se sustente el 

desarrollo de esta práctica, a diferencia de las otras materias que sí lo tienen, aunque no estén 

actualizados
3

. Esta carencia, aunada al creciente desarrollo del movimiento coral y la 

importancia que tiene esta práctica dentro de la formación integral de un músico, es lo que 

justifica la creación de un programa que considere no solo los aspectos técnicos y artísticos de 

la práctica coral, sino que además contenga criterios pedagógicos y formativos que 

complementen el desarrollo integral y contribuyan a la profesionalización del estudiante.  

En este orden de ideas se debe entender que toda institución educativa se maneja bajo 

la orientación de un plan de estudio o currículo, entendiéndose este según la definición de 

Neagley y Evans (citados por Casarini (1999) como “… el conjunto de experiencias 

planificadas proporcionadas por la escuela para ayudar a los alumnos a conseguir, en el mejor 

grado, los objetivos de aprendizaje proyectados según sus capacidades” (Casarini, 1999, pág. 

6). Dicho currículo, de acuerdo con el Normativo para la guía curricular de los Estudios 

Básicos de Música (Consejo Nacional de la Cultura, 1994, pág. 47), se estructura con los 

siguientes componentes: Objetivos educacionales, el alumno, el perfil del alumno al egresar, el 

docente y los planes y programas de estudios. 

Para efectos de este trabajo, nos enfocaremos en el componente que refiere al programa 

de estudio, que es el fin último de esta investigación, definiéndolo como: 

 

… un instrumento destinado a guiar el alcance de los objetivos de la educación (Art.6, Reglamento de la 

Ley Orgánica de Educación). En ellos se especifican los objetivos del instrumento en términos de 

conocimientos, habilidades, destrezas, valores y actitudes; se incluyen también las actividades para 

alcanzarlos y los medios para evaluar el grado del logro (Art. 7, Reglamento Ley Orgánica de 

educación). (Consejo Nacional de la Cultura, 1994, pág. 59) 

                                                           
3
 Para profundizar en este tema se recomienda la lectura de la tesis de grado de Mariantonia Palacios y Juan 

Francisco Sans (1994) La educación musical para la formación de profesionales en Venezuela y el artículo de 

Zaira García (2009) “Inclusión de la música en los planes y programas de estudio en las escuelas venezolanas”.  
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Esta definición la hemos complementado con la propuesta por Mercedes Camperos 

(2011) en de su trabajo titulado Esquema para la evaluación de programas instruccionales en 

planes de estudios a nivel universitario: 

 

El programa de una asignatura o unidad curricular es la expresión operativa del currículo, es el 

instrumento más concreto e inmediato a los docentes y estudiantes para orientar las acciones de los 

componentes curriculares; es el instrumento básico de uso del docente para canalizar su trabajo con los 

alumnos y orientarlos hacia la consecución de la formación deseada en el perfil, bien sea éste formulado 

en fines, metas, objetivos o competencias. (Camperos, 2011, pág. 8)  

 

De acuerdo con lo antes mencionado y a los lineamientos establecidos por el profesor 

José Rafael Díaz, director de la escuela de música Prudencio Esaá, se desarrolla este programa 

de canto coral donde se consideraron elementos fundamentales para su constitución: los 

fundamentos (pedagógicos, psicológicos y filosóficos), objetivos, perfiles, contenidos 

educacionales, ejes transversales, estrategias metodológicas y la evaluación. Además, se 

sugiere un repertorio musical clasificado por géneros, dificultad y niveles, para ser 

administrado durante los tres años que estipula el currículo de las escuelas de música 

pertenecientes al MPPPC para la actividad coral infantil.  

El programa que proponemos se enfoca en seis aspectos: 1) la formación musical 

integral del niño, 2) la formación de los valores humanos 3) el desarrollo de aspectos técnicos 

del canto y la dirección 4) la escogencia de un repertorio idóneo 5) el desarrollo e integración 

con otras áreas de los estudios musicales, y 6) la medición del alcance de los resultados 

trazados en los objetivos del proceso de formación musical (evaluación y planificación). Los 

dos primeros aspectos claramente tienen en mente al niño como receptor dentro de la 

enseñanza de la práctica coral, mientras que los otros aspectos tienen en mente al profesor que 

implementará el programa. El primer y quinto aspectos le permitirán al niño acercarse a 

elementos de lenguaje musical (solfeo, ritmo, melodía y armonía) mediante una práctica 

consciente, proporcionándole la comprensión e interiorización del hecho musical, por una 

parte, y la concientización hacia el manejo de la voz y de los elementos musicales y artísticos 

por otra. Con el segundo aspecto se busca, además de la construcción del conocimiento (Piaget 

y Bruner) y el aprendizaje significativo, la sociabilización del aprendizaje (Vygotsky), y con 

ello fomentar los valores de respeto, compañerismo, trabajo en equipo, responsabilidad y 
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disciplina. En cuanto al tercer punto, relacionado con el desarrollo de aspectos técnicos del 

canto y la dirección, se aportan herramientas pedagógicas que puedan complementar la 

formación del director y le aporten ideas para el desarrollo de su trabajo pedagógico, tanto 

desde los aspectos técnicos del ejercicio de la dirección coral, como desde el manejo de 

metodologías o recursos didácticos y musicales que le ayuden al logro efectivo de los 

objetivos que se tracen.  

En cuanto a la escogencia del repertorio, se presenta dentro del programa propuesto, un 

repertorio organizado por niveles, géneros y grados de dificultad de acuerdo a los criterios que 

sustentan este trabajo de investigación. Cada obra seleccionada debe conducir a objetivos 

musicales planteados dentro del programa. Además de esta aproximación, se espera que el 

docente pueda complementar el repertorio seleccionado, dejando en claro que es un programa 

abierto, siempre y cuando se cumplan los criterios fundamentales que en él se establezcan. De 

esta manera, el director podría incorporar nuevas obras que contribuyan a enriquecer el 

repertorio sugerido y a adaptarse a las particularidades que puedan surgir. 

Finalmente, todo proceso de formación debería arrojar una evaluación, aunque no 

necesariamente desde del punto cuantitativo, pero sí que admita valorar las competencias y los 

logros alcanzados. De esto se trata lo que presentamos para la medición del alcance de los 

resultados trazados en los objetivos del proceso de formación musical. Los logros y objetivos 

deberían poder ser observados a partir de evaluaciones o revisiones continúas realizadas 

grupal e individualmente, a través de instrumentos específicos de medición y actividades de 

conciertos o muestras pedagógicas, con el fin que estos resultados permitan avanzar o mejorar 

cualquier contenido sobre los objetivos propuestos. 

Esperamos que este programa para la sistematización de la enseñanza del canto coral 

infantil en las escuelas de música adscritas al MPPPC que proponemos pueda ser utilizado 

también en el resto de los conservatorios y escuelas de música del país.  

 

I.2 Objetivo General 

 

Elaborar un programa de canto coral infantil que permita sistematizar su enseñanza en las 

escuelas de música y conservatorios venezolanos adscritos al MPPPC.  
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I.3 Objetivos Específicos  

 

1. Realizar un diagnóstico de la situación actual del canto coral infantil en las 

instituciones de enseñanza musical adscritas al MPPPC. 

2. Realizar una revisión, desde una perspectiva pedagógica, de diferentes 

metodologías, programas y repertorios musicales dirigidos a la enseñanza del canto 

coral infantil.  

3. Elaborar los lineamientos para un programa de canto coral infantil donde se 

establezcan los principios pedagógicos educativos, tomando en cuenta los nuevos 

criterios curriculares establecidos dentro de los diferentes reglamentos y leyes que 

rigen actualmente la educación musical en Venezuela.  

4. Seleccionar un repertorio adecuado para el trabajo con coros infantiles tomando 

como punto de partida la música tradicional venezolana. 

5. Establecer los criterios pedagógicos que permitan organizar el repertorio 

seleccionado determinando el grado de dificultad, complejidad, contenido musical 

y adaptabilidad. 

 

1.4 Justificación 

 

La importancia que ha adquirido el canto coral en Venezuela requiere cada vez más, no 

solo de la preparación de directores corales capacitados dentro de las instituciones musicales, 

sino que la formación dentro de las agrupaciones corales en las escuelas de música se haga de 

manera sistemática, donde se consideren además de los aspectos técnicos del canto, los 

contenidos pedagógicos y un repertorio coral organizado, para de esa manera contribuir a la 

formación musical, integral y artística de los coralistas. Sin embargo, aunque en Venezuela 

existen instituciones de enseñanza musical de larga data, no hay un programa oficial 

establecido que rija los estudios formales de la práctica coral, como sí lo hay para otras áreas 

de la formación musical dentro de las instituciones musicales.  

Como se ha explicado en la introducción, además de querer llenar el vacío existente, 

hay aún otra motivación importante que tomar en consideración. En la institución en la que 

laboro, la Escuela de Música Prudencio Esaá, se está comenzando a hacer una revisión 
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curricular a instancias del actual director, profesor José Rafael Díaz. Nuestra propuesta para el 

canto coral infantil se enmarca en esta iniciativa y se espera que sirva de modelo para los 

necesarios cambios en otras áreas. Siguiendo estos parámetros hemos desarrollado un 

programa de estudio para la práctica coral dentro de las escuelas de música del MPPPC que 

cumpla con los objetivos implícitos en su elaboración. Esto requiere definir lo que es un 

programa de estudio: 

 

Los programas de estudio (…) describen hasta cierto punto la organización y planificación de cada 

asignatura escolar, representan una de las tareas más importantes de la docencia y una herramienta 

fundamental de apoyo de los docentes para el proceso de enseñanza aprendizaje. Para Pansza (2005) “un 

programa de estudio es una formulación hipotética de los aprendizajes, que se pretenden lograr” (p. 4), y 

como sostiene Gaceta Juchimán (2016) “constituyen la planeación del acto educativo y tienen como 

finalidad sistematizar el proceso de aprendizaje, a través de la organización lógica del contenido” (p. 2), 

y “son pensados en función de lo mínimo que se debe cumplir en un curso”. (Pérez, 2017, pág. 21) 

 

Desde la experiencia personal como director de coros infantiles y profesor de materias 

como lenguaje musical y piano, he podido comprobar que la enseñanza del canto coral de 

manera estructurada y con objetivos musicales factibles, permite al niño conjugar de manera 

práctica los elementos estructurales del lenguaje musical (que generalmente se enseñan de 

manera disgregada), y sintetizar su aprendizaje a través de una práctica activa y consciente, 

llevándolo de esta manera a enriquecer su proceso de “musicalización”
4
.  

 

La práctica coral es importante tanto para los instrumentistas como para los cantantes. Por medio de ella, 

los que estudian instrumentos armónicos (piano, guitarra, acordeón, etc.) acceden rápidamente al 

conocimiento y dominio de percepciones armónicas y pueden luego trabajarlas en su instrumento.  

De igual forma los estudiantes de pedagogía musical o dirección coral necesitan especialmente esta 

práctica, la observación de sus propias reacciones y las de sus compañeros ante fenómenos armónicos y 

el estudio de técnicas didácticas empleadas por el profesor les aportarán infinidad de ideas y recursos 

que luego podrán aprovechar y utilizar en su trabajo con los alumnos de la entrevista realizada. (Aguilar 

citado por Peña, 2014, pág. 17).  

 

                                                           
4
 Término expuesto por la maestra Violeta de Hemsy en el prólogo de su libro La educación Musical en el Niño 

(2007, S/N) y que se resume en la frase “Vivir la música, hacer música, comprenderla, son los objetivos 

fundamentales del aprendizaje musical”. 



11 
 

Por tales razones, esta propuesta pretende, a partir de una selección y revisión de 

materiales, trabajos y experiencias dentro de la educación coral venezolana, establecer 

lineamientos que permitan organizar un programa de formación coral para niños. 

En cuanto a los objetivos y criterios de nuestra propuesta, los mismos irán dirigidos a 

las instituciones educativas pertenecientes al MPPPC y en especial a los niños de estas 

instituciones, quienes están inmersos dentro de un proceso educativo formal por el hecho de 

que existe una “intención y organización (de contenidos educativos) fuera del sistema 

educativo formal” (Aranguren, A y Jimeno, M, 2008, pág. 20). Este sistema educativo está 

enmarcado dentro de un plan de estudio o currículo, que en este caso está expresado en el Plan 

de la Patria y en la Ley Orgánica de Educación. 

Por otra parte, en lo que a la modalidad se refiere, nuestra propuesta va dirigida a niños 

entre los 8 y 14 años de edad, siendo 8 la edad mínima requerida para ingresar a las escuelas 

de músicas adscritas al MPPPC, y 14 el momento en que se produce el cambio de voz. (Raga, 

2012, pág. 19). De acuerdo con estos criterios es que se desarrolla este programa donde se 

contempla que los niños aprendan, además de la técnica vocal y desarrollen las destrezas 

audio-perceptivas y motrices, se pretende que el trabajo docente pueda establecer una 

conexión más directa con áreas como el lenguaje musical. Para tal fin el repertorio aquí 

sugerido está organizado de manera que el docente tome en cuenta los objetivos musicales de 

esta área (lenguaje musical) con el fin de que el niño de manera práctica pueda concretar estos 

conocimientos. Para la administración de este, se tomarán en cuenta los tres años que se 

contemplan según el plan curricular de las escuelas de músicas adscritas al MPPPC. En este 

sentido se han considerado tres niveles: inicial, intermedio y avanzado para los que no se 

establece una edad correlativa ya que depende del momento en que el niño inicie sus estudios 

musicales dentro de la institución. 

Finalmente, con este programa se busca la sistematización de esta práctica, y el 

establecimiento de objetivos y alcances enmarcados dentro de los nuevos modelos educativos 

de planificación, donde se valoren las competencias alcanzadas por los estudiantes como un 

factor relevante para la planificación y finalmente para la formación integral.  

Como se ha explicado anteriormente, además de querer llenar el vacío existente, hay 

aún otra motivación importante que tomar en consideración. En la institución en la que laboro, 

la Escuela de Música Prudencio Esaá, se está comenzando a hacer una revisión curricular a 
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instancias del actual director, profesor José Rafael Díaz. Nuestra propuesta se enmarca en esta 

iniciativa y se espera que sirva de modelo para los necesarios cambios en otras áreas.  
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CAPÍTULO II 

 

IMPORTANCIA DEL CANTO CORAL DENTRO DE LA EDUCACIÓN MUSICAL 

 

Dentro de la formación musical, el Canto, y especialmente el Canto Coral, debería ser 

un espacio de recreación, de formación integral, de síntesis conceptual, de expresión artística y 

de aplicación continua de habilidades y destrezas musicales, desde las más básicas hasta las 

más complejas. Así lo afirma Aldegue (2014) en su artículo “El canto coral, una mirada 

interdisciplinar desde la educación musical”: 

  

Son abundantes los trabajos pedagógicos que destacan la importancia de la transmisión de valores en la 

educación (Marín, 1976; Touriñán, 2007; Quilaqueo y Rapimán, 2006). Por ello, se han abordado 

numerosos estudios que demuestran que el hecho de cantar en un coro desarrolla el conocimiento 

musical, así como otra serie de capacidades que benefician en otros aspectos a las personas que lo 

cultivan. De acuerdo con Touriñán y Longueira (2010, pág. 176): "La formación integral que debe 

facilitar la educación general queda sesgada e incompleta si descuida las posibilidades de la 

experiencia artístico-musical como ámbito general de la educación". Así mismo, Ferrer (2009) 

evidencia dicha afirmación desde la educación en valores que conlleva el canto coral, en una experiencia 

en L'Escola de Música de Palafrugel. (Aldegue, 2014, págs. 3-13) 

 

La práctica coral debería ser un espacio donde se integren y se pongan en práctica 

todos los conocimientos que el niño va adquiriendo durante su formación musical. Esto solo 

será posible si existe un programa en el que se organicen todos los contenidos relacionándolos 

con las otras áreas de estudio.  

Francisco Xavier Rivadeneira (2015) estudia esta vinculación en su tesis Cancionero 

para coros infantiles de 8 a 12 años con base en ritmos ecuatorianos. Allí plantea la 

necesidad de tomar como modelo los postulados de los métodos de educación musical activa 

que se basan en el trabajo con la voz:  

 

Es necesario que la enseñanza musical por medio del canto coral en los niños esté guiada por los 

postulados de los grandes maestros de la educación musical activa como Kodaly, Orff, Martenot, 

Dalcroze, Willems, y que el material didáctico que se utilice promueva el desarrollo vocal de los niños, 

es importante que se cuente con un repertorio de canciones pensadas por niveles de aprendizaje y 
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basadas en el canto coral. Estos métodos también se podrían implementar para la enseñanza en las 

escuelas y en coros infantiles (Rivadeneira, 2015, pág. 28).  

 

Cada uno de los métodos de enseñanza musical activa desarrollados en la segunda 

mitad del siglo XX tiene sus características y objetivos propios: 

 

Un método o enfoque metodológico, consiste por lo general en una creación o producción individual de 

acuerdo con sus propias necesidades y características, cada autor enfatiza determinados aspectos de la 

enseñanza musical; las actividades y/o materiales se presentan cuidadosamente secuenciados de modo 

que al ofrecer a los usuarios un panorama más o menos completo y ordenado de la problemática 

específica que se aborda, se contará con un método de enseñanza-aprendizaje como por ejemplo: 

Willems, quien profundiza en los aspectos psicopedagógicos de la enseñanza; Orff, en el ritmo y los 

conjuntos instrumentales; Kodaly, en el canto los conjuntos vocales; y Suzuki, en la enseñanza 

instrumental. (Rivadeneira, 2015, pág. 36).  

 

De estos métodos hay uno en particular en el que se considera el canto coral como la 

base de todo aprendizaje musical: el método Kodaly. Desarrollado en Hungría bajo las 

orientaciones de su creador, el músico y pedagogo Zoltan Kodaly (1882-1967), este método se 

caracteriza por utilizar la voz como instrumento, el canto en conjunto como herramienta, y la 

música folklórica como sustrato. Por ello hemos considerado pertinente su análisis a los fines 

de adaptarlo a nuestra propuesta curricular.  

A pesar de toda la labor científica llevada desde 1905 (Kiadó, 1975, pág. 13) que 

implico la elaboración del método Kodaly no fue sino hasta los años de 1950 donde se 

organizaron los primeros centros experimentales (Kiadó, 1975, pág. 147). Los principios por 

los que se rige son: 

 

• El canto es el mejor fundamento para la musicalidad. Kodaly decía que es algo 

natural para un niño, tal como lo es el habla. Por eso todo lo que se adquiere a 

través de él, será interiorizado más fácil y efectivamente que a través de la 

ejecución instrumental. 

• Las canciones folklóricas constituyen la herencia lingüística o la Lengua Madre, 

reforzando el sentido de la identidad cultural y de continuidad del pasado. 
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• La enseñanza de la música debe ser el centro de toda la educación, no solo una 

asignatura, sino un poderoso vehículo en la educación. Debe ser el centro del 

curriculum. 

 

Muchos países han acogido estos principios del método Kodaly, y en muchos casos lo 

han adaptado a su contexto. Ejemplo de ello es el trabajo de Alejandro Zuleta Jaramillo (2008) 

El método Kodaly en Colombia, quien adecuó para su país esta metodología, basándose en un 

repertorio que se nutre principalmente del folklore colombiano. En Venezuela también se han 

hecho adaptaciones del método Kodaly. Es el caso del trabajo de Magaldy Tibisay Niebla 

Morales (1998), de la Universidad Central de Venezuela, Aplicación de los Principios del 

Método Kodaly a la Educación musical en el Preescolar y Primera etapa de Educación 

Básica Venezolana. Acá se propone, a partir de la utilización de los principios y logros del 

método Kodaly, un programa de educación musical aplicable a la escuela básica venezolana, 

con repertorio mayoritariamente venezolano adecuado para esas edades, que permita al niño 

desarrollarse física, psíquica y emocionalmente y, a la vez, que le proporcione conocimientos 

musicales. 

Además del método Kodaly, hay otros métodos que consideran el canto como la base 

de su propuesta. Es el caso del método Ward (Ward, 2008), creado por la pedagoga Justin 

Ward (1879- 1975), que se enfoca en la formación vocal del niño, es decir, en el canto. Este 

método supone tres elementos fundamentales para tener en cuenta en toda la música cantada: 

control de la voz, afinación perfecta y ritmo preciso. De igual forma utiliza las alturas relativas 

y una representación gráfica a través de los números. Por estar muy sesgado hacia lo que sería 

la formación para la interpretación del Canto Gregoriano, se recomienda tenerlo como un 

referente si en algún momento se desea trabajar sobre ese estilo en específico
5
.  

De igual forma encontramos métodos más recientes como el BAPNE, creado por el Dr. 

Javier Romero en 1998. Sus siglas se traducen en: Biomecánica, Anatomía, Psicología, 

Neurociencia y Etnomusicología, y, aunque no es un método destinado para la enseñanza 

musical sino para estimular funciones ejecutivas (cerebrales), sus bases teóricas derivan en la 

estimulación cognitiva, psicomotriz, socioemocional y neuro-rehabilitativa que integran la 

                                                           
5
 Para tal fin se sugiere revisar el link http://educacionmusical.blogspot.com/2008/07/el-mtodo-ward.html, donde 

se ofrece una bibliografía acerca de los principios y aplicación del Método Ward. 

http://educacionmusical.blogspot.com/2008/07/el-mtodo-ward.html
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percusión corporal, música y movimiento a través de la neuromotricidad. Por estar sus bases 

fundamentadas en los métodos activos Dalcroze, Kodaly, Orff (Ybáñez, Teruel, & Badues, 

2014, pág. 1067), y por los alcances en el desarrollo de las destrezas rítmicas-corporales, este 

método es un referente para los trabajos eurítmicos que pudiesen desarrollarse dentro del canto 

coral. Por ello lo consideramos importante para nuestra propuesta
6
. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

                                                           
6
 Para profundizar sobre esta metodología se sugiere revisar el siguiente link 

http://www.percusion-corporal.com/es/formador-bapne/formacion-bapne 

http://www.percusion-corporal.com/es/formador-bapne/formacion-bapne
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CAPÍTULO III 

 

FORMACIÓN DEL DIRECTOR CORAL EN VENEZUELA  

 

No es la intención de este Trabajo de Grado elaborar una historia del canto coral en 

Venezuela. Sin embargo, hemos considerado importante resaltar algunos puntos que han 

marcado un hito dentro del desarrollo de esta especialidad en el país en lo que se refiere a la 

formación del director coral. La información la hemos obtenido de la revisión de la 

bibliografía existente, por lo que es posible que haya ausencias significativas, sobre todo 

referidas a experiencias individuales que no tuvieron permanencia en el tiempo, o que no han 

sido documentadas. Este trabajo no pretende llenar estos vacíos, pues escapa de sus límites.  

Saavedra (2011, pág. 165) afirma que desde la creación del Orfeón Lamas y la 

Orquesta Sinfónica Venezuela en 1930, se produjo en el país una proliferación de 

agrupaciones corales tanto en la capital como en algunas ciudades del interior (Mérida, 

Táchira, Zulia y Falcón), muchas de ellas dirigidas por ex integrantes del Orfeón Lamas o 

alumnos del maestro Sojo, hecho que produjo que el movimiento musical, y en especial el 

movimiento coral, alcanzara un extraordinario desarrollo. 

A partir de los años 70, el canto coral recibió otro gran impulso que fomentó su 

crecimiento a partir del establecimiento de instituciones emblemáticas como la Fundación 

Schola Cantorum de Caracas (hoy Fundación Schola Cantorum de Venezuela) en 1974 y la 

Fundación del Estado para el Sistema Nacional de Orquestas y Coros Infantiles y Juveniles de 

Venezuela (FESNOJIV) en 1975. Ambas fundaciones han promovido la aparición de 

agrupaciones corales y orquestales, y han propiciado la práctica coral y la formación de 

directores corales en instituciones musicales como los conservatorios, las escuelas de música 

y, más recientemente, en los institutos universitarios y universidades.  

Una de las primeras iniciativas dirigidas hacia la formación de directores corales, fue la 

llevada a cabo por el maestro Gonzalo Castellanos Yumar dentro de la escuela Juan Manuel 

Olivares, de la cual fue director entre 1963 y 1968. No existió una cátedra como tal. Así 

describe esta primera experiencia la maestra Ana Mercedes Asuaje de Rugeles citada por 

(Villalba, 2016, pág. 16)“El maestro Castellanos durante los cinco años que estuvo al frente de 
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la Juan Manuel Olivares dictó, en forma ad-honorem, cursos de dirección coral y orquestal, 

cuya cátedra no existía” 

El propio maestro Gonzalo Castellanos recuerda esa cátedra así: 

 

Yo dicté clases de dirección cuando era director de la Juan Manuel Olivares una cosa informal donde 

estaban entre otros Alberto Grau, Alejandro Plaza, Arnaldo Nali, Isaac Hernández y Alba Quintanilla, 

luego fui profesor de aquello que se llamó la Reforma Musical. Ahí sí hubo un grupito: Esteban 

Telésforo Naranjo, Juan Carlos Núñez, Alberto Grau, Alejandro Plaza, Isaac Hernández, Federico Ruiz. 

Eso duró hasta el año 72”, (Astor, 1993, pág. 158). 

 

A pesar de la informalidad que pudo existir en la cátedra de dirección, se puede afirmar 

que allí se formaron los nuevos directores corales. Uno de ellos fue el maestro Alberto Grau, 

quien asumió la Cátedra de Dirección Coral en la escuela de música Juan Manuel Olivares en 

el año de 1972. Esta cátedra pasó luego a la escuela de música José Lorenzo Llamozas 

expandiéndose y convirtiéndose en la Escuela de Canto Coral de la Fundación Schola 

Cantorum de Caracas en el año de 1976.  

 

Tal experiencia formativa es la inspiración para la creación de lo que será el germen de los actuales 

estudios profesionales en Dirección Coral en Venezuela. Al respecto, explica Romera (2011), que la 

primera cátedra de Dirección Coral fue fundada bajo el nombre de Escuela de Canto Coral en Caracas en 

1976 por Alberto Grau, discípulo de Castellanos y Sojo, en la Escuela de Música José Lorenzo Llamozas 

de la Asociación Venezolana de Conciertos. Es éste un importante hito en la historia de la práctica coral 

en Venezuela. (Raga., 2012, pág. 32) 

 

A partir de 1979, dicha cátedra se integró al Conservatorio de Música Simón Bolívar 

como Cátedra de Canto Coral (Guinand, 2011, pág. 524). 

 

Posteriormente se sumaron otras propuestas de formación a nivel superior en algunas universidades 

como la Universidad de los Andes (ULA), Universidad Cecilio Acosta (UNICA), Universidad Centro 

Occidental Lisandro Alvarado (UCLA), Universidad Simón Bolívar (USB) y el Instituto Universitario 
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de Estudios Musicales (IUDEM) hoy Universidad de las Artes (UNEARTE), dirigidas específicamente a 

la formación musical y a la formación de directores corales. (Raga, 2012, pág. 33)
7
 

 

Si bien esta panorámica evidencia que la práctica coral a nivel de dirección ha 

alcanzado altos niveles de desarrollo, lo cierto es que ha existido un vacío en cuanto a la 

sistematización de la enseñanza coral y a la creación de programas debidamente estructurados 

y enfocados a la formación de los coralistas. Ciertamente se han realizado esfuerzos puntuales 

para solventar esta situación. Por ejemplo, el CONAC implementó el programa “Estudios 

básicos en Música” en 1991, y en 2004 propició la realización de mesas de trabajo con el fin 

de establecer actualizaciones curriculares, necesidades institucionales y musicales y 

finalmente, adaptar todos estos planteamientos al plan de la nación. Sin embargo, no se llegó a 

concretar nada y el organismo que sustituye hoy en día al CONAC no ha continuado el trabajo 

en esta área. Hoy por hoy las escuelas de música se siguen rigiendo por las gacetas oficiales 

Nro. 25.362 del 23 de Mayo de 1957, y Nro. 909 del 29 de Mayo de 1964 (Palacios y Sans, 

1994), lo que implica que a la fecha no ha habido avances en la actualización curricular dentro 

de dichas instituciones. Ninguno de estos documentos oficiales contempla la formación de los 

directores corales ni de los coralistas. 

Esta carencia es resentida por los docentes que laboran dentro de las escuelas de 

músicas adscritas al MPPPC. Por eso muchos de ellos coinciden en la importancia de realizar 

una actualización del currículo con el que hasta ahora se trabaja en estas instituciones. 

Algunos docentes, desde las mismas escuelas de música y de manera individual, han 

comenzado a aunar esfuerzos para generar estos cambios. Muestra de ello es el trabajo que 

vienen realizando los profesores de la Escuela de Música Prudencio Esaá, bajo la guiatura de 

su director el profesor José Rafael Díaz, para desarrollar una propuesta curricular adaptada a 

las necesidades del estudiante y la institución, proyecto del cual forma parte nuestra propuesta. 

  

                                                           
7

 Existen otras cuatro universidades con programas de  formación profesional para músicos, aunque no 

necesariamente especializados en la dirección coral: la Escuela de Arte de la UCV (1978), el Instituto Pedagógico 

de Caracas-Universidad Pedagógica Experimental Libertador (UPEL) con la Especialidad en Educación Musical 

(1988-89), la Facultad Experimental de las Artes (FEDA) de La Universidad del Zulia (LUZ) con la Escuela de 

Música (aprobada y en funcionamiento desde el 2002), y la UNET (Universidad Experimental del Táchira) con la 

Licenciatura en música.  
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CAPÍTULO IV 

 

ALGUNAS EXPERIENCIAS DE CANTO CORAL INFANTIL EN VENEZUELA. 

METODOLOGÍA Y FORMAS DE TRABAJO 

.  

El profesor José Rafael Saavedra Vásquez en su artículo “La dirección coral en 

Venezuela y la música de los pardos” (2011), da noticia de las primeras actividades corales 

infantiles en Venezuela, las cuales estuvieron destinadas a cubrir funciones dentro de la iglesia 

en Caracas: 

 

 Se reafirma esta función pedagógica del canto colectivo desde la creación del cargo de maestro de 

capilla de la catedral, en 1671, una de cuyas funciones era la de enseñar música, y específicamente 

canto, “a los capellanes, monaguillos y demás ministros”. (Saavedra, 2011, pág. 159). 

 

Esta agrupación de niños cantores al servicio de la iglesia es la primera referencia que 

tenemos del canto coral infantil organizado en Venezuela. Posteriormente surge la llamada 

Escuela de Chacao (Guinand, 2011, pág. 525), en la que el padre Pedro Palacios y Sojo tuvo 

un rol protagónico. Alrededor de su figura se reunió un grupo importante de compositores, 

reconociéndose a Juan Manuel Olivares como eje central en la enseñanza. Ya en el siglo XX, 

Vicente Emilio Sojo, Juan Bautista Plaza y otros de sus contemporáneos impulsaron el 

desarrollo musical en el país a partir de la creación del Orfeón Lamas y La Orquesta Sinfónica 

Venezuela (Guinand, 2011, pág. 257). Desde esta plataforma se formaría una importante 

generación de músicos que, según Raga A. (2012, pág. 30), “consolidarían la base de la 

actividad coral en Venezuela”. El maestro José Antonio Abreu, fundador de El Sistema de 

Orquesta y Coros Juveniles e Infantiles de Venezuela (FESNOJIV, y desde 1975Funda 

Musical Bolívar) es parte de esta generación de músicos. Durante este período, los coros 

infantiles proliferaron sobre todo en las escuelas de música y conservatorios del país como 

parte del curriculum de estudio de estas instituciones.  

Para el año de 1988 la Fundación Schola Cantorum de Caracas, con el objeto de 

preparar musicalmente a través del canto coral a los niños, crea el programa Construir 

Cantando. Este proyecto garantiza una enseñanza musical continua hasta la adultez, 

asegurando la preparación temprana de los futuros coralistas, directores, arreglistas y amantes 
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de la música
8
. Este conjunto de agrupaciones corales “dibujarían lo que fue el mapa coral del 

país, donde esta actividad se realiza hoy en los ámbitos escolares, liceísticos, universitarios, 

comunitarios, empresariales y gubernamentales” (Guinand, 2011, Pág. 528). 

No es la intención de este trabajo ahondar en una retrospectiva de la actividad coral 

infantil en el país. Más bien nos detendremos en analizar aquellos métodos, textos, libros, 

recopilaciones etc., que han impulsado el canto coral infantil en Venezuela. Estos materiales 

constituyen un referente en la literatura coral venezolana y han contribuido al desarrollo de 

numerosos trabajos pedagógicos desde principios del siglo XX hasta nuestros días. El análisis 

se hizo tomando en cuenta los siguientes aspectos: cómo están estructurados, bajo qué criterios 

pedagógicos y didácticos se realizó la selección y ordenamiento del repertorio, si cumplían 

con objetivos musicales y/o artísticos previamente establecidos en función de la educación 

musical venezolana y en especial del canto coral infantil.  

Esta revisión de tipo descriptiva y en orden cronológico contribuyó de cierta forma a 

sustentar parte de los criterios pedagógicos y artísticos de nuestra propuesta, cuyo fin último 

es contribuir a la sistematización de la enseñanza del canto coral infantil y a la formación 

musical e integral de los niños de las escuelas de música del MPPPC. De igual forma, dado su 

valor histórico, cultural y musical, muchas de las obras contenidas en estas ediciones fueron 

seleccionadas, clasificadas y utilizadas como parte del repertorio sugerido dentro del 

programa. 

 

IV.1 Repertorio infantil 

 

Como hemos apuntado anteriormente, en Venezuela han sido diversas las 

publicaciones realizadas en función de la música venezolana y el rescate de nuestro folklore. 

Ejemplo de ello es el Himno al Árbol (edición de 1912), libro donde se incluyen canciones 

“consideradas como las más antiguas y autorizadas de nuestro folklore nacional” (Ministerio 

de Educación. 1975, pág. S/N) y que se detallan más adelante (Figuras. 2A y 2B). Muchos de 

estos trabajos estuvieron dirigidos a conformar cancioneros, folletos, recopilaciones o 

cuadernos, destinados al rescate del canto infantil. Como ejemplo de lo afirmado tenemos: 

                                                           
8
 En este enlace se muestra todo el trabajo pedagógico y musical que realiza la Fundación Schola Cantorum de 

Venezuela en pro del desarrollo coral http://www.fundacionscholacantorum.org.ve. Quienes Somos 
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Canciones populares del Niño Venezolano, Canturías y Danzas Venezolanas, Cuaderno de 

Aguinaldos venezolanos, y Cuadernos de Canciones Populares Venezolanas, todos libros 

publicadas por el Ministerio de Educación entre los años de 1940 y 1948. 

Pero es sobre todo a partir de los años setenta que muchos músicos, compositores y 

pedagogos (Vicente Emilio Sojo, Juan Bautista Plaza, Modesta Bor, Ángel y Adda E. Sauce, 

María Luisa Rotundo de Planchart, Prudencio Esaá, Sergio Moreira, Josefina Carrillo, 

Francisco Carreño y Alberto Grau entre otros), se dieron a la tarea de compilar cancioneros en 

función del desarrollo del canto colectivo y la formación musical dentro de las instituciones 

educativas del estado y las escuelas de música
9
. Estos trabajos no son solo un gran legado de 

nuestro acervo cultural, sino que constituyen una fuente invalorable para la educación musical 

y el canto en nuestro país. Este deseo de preservar y difundir nuestra música tradicional está 

en concordancia con los principios del método Kodaly: “la música folklórica es una música 

viva de alto nivel; y constituye una serie interminable de obras de arte. Bartók consideraba que 

una canción folklórica tiene el mismo valor estético que las fugas de Bach y las sonatas de 

Beethoven”. (Kiadó, 1975, pág. 23) 

El primer material seleccionado para nuestro análisis fue el Cuaderno de cantos 

populares infantiles folklóricos infantiles y de navidad, compilación realizada por el maestro 

Sergio Moreira que data de 1972. 

 

Cuaderno de cantos populares infantiles, folklóricos infantiles y de navidad. (Moreira, 

1972). 

 

El Cuaderno de cantos populares infantiles, folklóricos infantiles y de navidad, está 

estructurado en 8 secciones: cantos populares infantiles, cantos populares, cantos folklóricos 

infantiles, cantos folklóricos, cantos para la navidad villancicos, canciones tradicionales 

internacionales, aguinaldos anónimos venezolanos, cantos y aguinaldos populares 

venezolanos. Según explica Moreira, (1972, pág. 4-5) el Ministerio de Educación autorizó a 

                                                           
9
 Mis canciones Escolares (1975-1979), Canciones para niños venezolano (1977), Canciones Cultas y Diversas 

(1978), Catálogos de obras corales de la Maestra Modesta Bor (1994/1997), las 17 canciones Venezolanas 

(1987) coralizadas por de Ángel Sauce y Adda E. Sauce, La antología de la Música Coral Venezolana (1990), y 

ediciones más particulares como los Cánones para Divertirse (2007) de Andrés Barrios, y las Piezas corales 

para voces iguales (1996) y Cinco canciones infantiles basadas en la poesía popular “El San Pedro” (1997) de 

Alberto Grau. 
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una comisión para trabajar en el nuevo programa escolar de canto bajo la directriz del maestro 

Juan Bautista Plaza. Colaboraron en las armonizaciones y acompañamientos de las canciones 

los maestros Vicente Emilio Sojo, Prudencio Esaá, Antonio Estévez, los esposos Planchart 

Rotundo y R. Olivares. El libro también incluye tonadas y danzas de nuestro folklore 

recopiladas por Francisco Carreño, Abel Vallmitjana y Juan Liscano armonizadas por Isabel 

Aretz, Modesta Bor, Federico Ruiz y Sergio Moreira. 

En dicho cuaderno es fácil observar una preocupación por el rescate de lo nuestro, lo 

que se manifiesta en su prólogo: 

 

(…) el folklore es voz y cultura del pueblo. Es una sabiduría Natural. Es el don armonioso y supremo 

que trasmite diversas manifestaciones de la emoción humana”. De igual forma manifiesta: “las leyendas, 

los mitos, los juegos, la música y la danza: el patrimonio viviente del alma popular. Busca allí la semilla 

del concepto patria”. (Moreira, 1972, pág. 7) 

 

Se refleja la preocupación por rescatar y transmitir un repertorio de gran valor cultural, 

tal como lo sugiere Kodaly: 

 

(…) todos los niños deben aprender primero su lengua musical materna y por esta vía acceder al 

lenguaje universal de la música. El mundo de la música folklórica es familiar para la mayoría de la gente 

desde su nacimiento. Todo niño que haya oído canciones folklóricas de sus padres o de sus abuelos, 

mucho antes de ir a la escuela o al jardín de infancia, al comenzar a aprender música sentirá, con 

seguridad, la música folklórica como un material natural de la enseñanza (Kiadó, 1975, pág. 21-22). 

 

No podemos considerar al Cuaderno de cantos populares infantiles, folklóricos 

infantiles y de navidad como una metodología de enseñanza propiamente, sino más bien como 

un recurso de aprendizaje para la enseñanza musical, pues fue calificado por el Ministerio de 

Educación (1940) como cancionero escolar.  

Si bien en esta colección de canciones no se manifiesta ningún criterio pedagógico para 

su selección y organización, se observa que esta ordenada por géneros musicales (canciones de 

cuna, danzas o diversiones, canciones de ronda, de navidad etc.), y por categorías (infantil y 

adulta). 
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Dado el contenido musical intrínseco de las obras, así como su valor cultural e 

histórico, estas obras fueron evaluadas bajo los criterios establecidos en esta propuesta y 

seleccionadas como parte del repertorio del programa aquí sugerido. 

 

Repertorio coral, selección de canciones para voces blancas. (Castillo, 1970-1979)  

 

Del trabajo Cuaderno de cantos populares infantiles, folklóricos infantiles y de 

navidad (Moreira, 1972) se desprendieron posteriormente muchos de los trabajos realizados a 

partir de los años setenta. Uno de los más emblemáticos para el desarrollo del canto coral 

infantil fue la recopilación realizada por Alecia Castillo de Izturriaga y Ana Molina Gil entre 

los años de 1970 y 1979 titulada Repertorio coral, selección de canciones para voces blancas. 

Dicha recopilación, destinada para voces iguales, representa el esfuerzo de sus autoras 

por enriquecer y divulgar el repertorio coral infantil. Contiene una selección de 54 

composiciones que abarcan música europea, norteamericana, venezolana y latinoamericana, la 

mayoría escritas para coro de niños. 

Estructuralmente, se observa que no hay establecido criterio alguno para la selección y 

organización del repertorio, lo que sugiere que en este compendio no están implícitos fines 

educativos en cuanto al estudio musical formal, sino más bien hacia el logro de montajes 

artísticos y hacia la divulgación del material. Así lo expresan sus autoras al escribir: “que se 

diga sobre la importancia de esta obra divulgativa y definitiva en la formación de un repertorio 

coral de amplia y segura proyección”. (Castillo & Gil, 1970-1979, pág. 2) 

Cabe subrayar que entre las obras venezolanas seleccionadas destacan compositores 

como los maestros Vicente E. Sojo, Modesta Bor, Moisés Moleiro, Nazil Baez Finol, Antonio 

Estévez entre otros, exponentes de la llamada Escuela de Santa Capilla.  

 

Mis canciones escolares. (Ministerio de Educación, 1975) 

 

A diferencia del libro comentado con anterioridad, Mis canciones escolares representa 

un trabajo realizado conjuntamente entre músicos y el estado venezolano, destinado a 

establecerse como parte del curriculum escolar en los estudios de la Escuela Básica. 
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Para el análisis de esta compilación recurrimos al trabajo de grado elaborado por María 

Alejandra Montero, estudiante de la mención Pedagogía Musical de la Universidad Nacional 

Experimental de las Artes (UNEARTE), como requisito para la obtención de su licenciatura en 

Educación Musical, Mis canciones escolares 1975, base pedagógica y didáctica (Montero, 

2008). La autora del trabajo analizó las bases pedagógicas y didácticas sobre las cuales fue 

organizado el repertorio de canciones que conforman esta colección. Determinó que su marco 

referencial estuvo basado en el método Kodaly, pero utilizando un repertorio variado donde 

las canciones del folklore venezolano figuran como eje de trabajo dentro de los estudios de 

educación básica al servicio del rescate de la nacionalidad y el patrimonio cultural. 

Mis canciones escolares está conformado por seis discos y una serie de partituras, 103 

en total en su mayoría pertenecientes al repertorio de canciones infantiles tradicionales 

venezolanas, las cuales fueron agrupadas de acuerdo con cada grado de la escuela. 

Participaron en la selección destacados músicos como: Vicente Emilio Sojo, José Antonio 

Calcaño, Evencio Castellanos y Eduardo Plaza. La profesora Marina Auristela Guanche fue la 

responsable de la preparación del coro encargado de grabar la colección, la Oficina Regional 

de Educación seleccionó a los niños que participaron en dicho registro discográfico, y el 

Centro de Audiovisual Nacional se ocupó de acondicionar el lugar donde se realizaron los 

ensayos y la grabación. Dicha selección es definida por la profesora Nazil Báez como:  

 

(…) una herramienta articulada a otros elementos, entre lo que destacan: los objetivos de los programas 

oficiales de la escuela primaria, los seis discos que contenían las grabaciones de las canciones y una 

serie de talleres de inducción para que los maestros de las aulas estuvieran capacitados para la aplicación 

de esta colección. (Montero, 2008, pág. 2). 

 

Los criterios considerados para la selección y asignación de las canciones escolares a 

cada grado fueron: elementos musicales, temática de las canciones, la importancia en la 

formación del niño, su valor histórico y de trasmisión del repertorio. 

Otro de los criterios o principios fue la articulación que debía tener este material con 

los objetivos planteados para cada grado en los programas de Educación Primaria del 

Ministerio de Educación. Dichos principios finalmente se abocarían a constituir la 

personalidad del niño, lo que se traduciría, según el Ministerio de Educación (1975, pág. 1) en: 

“La música como factor aglutinante de los pueblos y definidora de las características más 
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elevadas de la nacionalidad”. Básicamente estos criterios de asignación de las piezas a cada 

grado se resumirían en:  

 

• Selección de las piezas (realizada de manera intuitiva y subjetiva por parte de 

quienes participaron en lo que se llamó una preselección indiscriminada) 

• Temática de las canciones (calendario escolar, motivos patrióticos, efemérides) 

• Dificultad de la música y la letra (contenido interválico, contenido de la letra) 

 

En sus conclusiones, Montero (2008) dice que el objetivo de Mis canciones escolares, 

además de lo que el niño pudiese aprender y sentir a través de la música, era tratar de 

configurar su personalidad. Finalmente se determinó que no son el repertorio y los objetivos 

musicales la base de sus principios pedagógicos, los cuales pudieron estar enmarcados dentro 

del principio constructivista, sino que, por el contrario, sus principios pedagógicos se 

direccionaron a lo que se determina como corriente conductista.  

Por otra parte, la organización del repertorio fue considerada desde lo más sencillo, 

ubicado en los primeros grados, hasta lo más complejo ubicado en los últimos grados de la 

escuela básica. Lo que privó para el desarrollo de la enseñanza, fue el aprendizaje del texto de 

las canciones y algunos elementos relacionados con la forma musical, mientras que el 

movimiento, la notación, la melodía y el ritmo estuvieron tratados de manera más somera. Su 

temática siempre fue infantil y el origen de las piezas va de lo venezolano a lo universal, lo 

cual se traduce en el canto como un valor intrínseco y en la música como vehículo para la 

enseñanza de los valores. 

Todos estos principios son considerados por Lois Chosky (1986, pág. 71-72) en el libro 

Teaching music in the twenty century, y son descritos por Montero (2008) en su trabajo de 

grado como las bases pedagógicas y didácticas sobre las que se organizaron las piezas que se 

contemplan dentro del cancionero:  

 

a) La música tiene patrones 

b) Los patrones se organizan en frases 

c) Algunas veces dos frases son iguales 

d) Algunas veces las frases no son iguales sino parecidas 
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e) Las frases similares pueden darnos una sensación de interrogación o de afirmación 

f) Las frases iguales, diferentes y similares se organizan en categorías de Formas 

g) Algunas de las formas comunes de las canciones son: AABA, AABB, ABAC. 

 

Estos indicadores se enfocan especialmente en parámetros como la forma musical o 

partes de la pieza, que por lo general se desglosan a partir de las frases musicales. Aunque 

dentro del proceso metodológico se hace alusión a la parte instrumental y corporal, esta debió 

ser desarrollada en un menor grado, ya que según Kodaly, el movimiento y el 

acompañamiento instrumental silenciarían la parte más importante de la formación musical 

correspondiente al desarrollo del oído. 

Se puede concluir que, en este recurso de enseñanza musical, se evidencia el abordaje de 

piezas musicales a través de la forma musical antes que el aprendizaje de los elementos 

formales del lenguaje musical. La utilización de algunos aspectos musicales como la melodía 

y el ritmo, estarán siempre presentes durante el proceso de enseñanza de las canciones, 

complementándose este aprendizaje con la articulación hacia los objetivos planificados para 

cada curso junto al rescate de los valores. Muestra de esto podemos observarlo en un modelo 

de planificación extraído de un programa para el sexto grado en el área de música, elaborado 

por del Ministerio de Educación para la escuela primaria del año 1973. (Ministerio de 

Educación, 1973, pág. 257-259).  

En las Figuras 2A y 2B se describe parte del listado de canciones autorizadas que para 

el momento podían ser utilizadas dentro de las planificaciones. En el mismo se observan 

muchas de las obras que ya habían sido propuestas en épocas anteriores.  
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Figura 2A: Listado de canciones autorizadas por parte del Ministerio de Educación durante 

los años 70. Primera parte. 
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Figura 2B: Listado de canciones autorizadas por parte del Ministerio de Educación durante 

los años 70. Segunda parte. 
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Canciones cultas y diversas a tres y cuatro voces iguales. (Moreira, 1978) 

 

Para el año de 1978 el profesor Sergio Moreira, con el apoyo del Congreso de la 

República de Venezuela y en homenaje a la memoria de maestro Vicente Emilio Sojo, publica 

la obra Canciones cultas y diversas a tres y a cuatro voces iguales. Aunque su fin último 

estuvo destinado a avivar el sentir patriótico y nacionalista de los niños venezolanos, esta 

edición fue dirigida a las instituciones de enseñanza del ciclo básico de educación y a los 

jóvenes docentes con aspiraciones a enseñar que no disponían de un material bibliográfico que 

sirviese de material de apoyo en su trabajo. 

La labor desarrollada por el maestro Sergio Moreira con sus grupos corales, así como 

el resultado y los beneficios logrados a través de la interpretación de estas piezas, fueron el 

motor generador de esta publicación. La misma se desprende de una planificación y trabajos 

previos realizados por Moreira como: Antología de Letras de Canciones e Himnos (1968), 

Cuadernos de cantos Escolares y religiosos, Cantos Populares, Folklóricos y de Navidad 

(1972) y Cuadernos de Cantos Patrióticos y Conmemorativos (1974). Todos estos trabajos 

anteriores se conjugaron en esta publicación para ser cantadas, por voces iguales o mejor aún, 

para ser interpretados por coros de voces blancas, como lo sugiere el autor. 

Se puede decir que el principal aporte de esta obra es rescatar el sentir del pueblo 

venezolano, lo cual es manifestado por el autor cuando dice: “El paso del tiempo en el 

ejercicio de esta vocación me ha permitido considerar que las canciones son un copioso tesoro 

que hace posible conocer cómo siente, cómo canta, cómo vive un pueblo”. (Moreira, 1978, 

pág. 8) 

Esta publicación ciertamente es una de las más completas en lo que se refiere a canto 

coral infantil. Si bien constituye el resultado de una experiencia pedagógica particular, no 

estuvo destinada, según su criterio, a la formación musical formal dentro de alguna institución 

educativa. Todo el repertorio ahí sugerido representa una valiosa fuente a ser considerada 

dentro de nuestra propuesta. 
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Modesta Bor (1998) 

 

Aparte de los textos arriba descritos que son compilaciones de obras, hay compositores 

que han realizado trabajos importantes en pro del canto coral infantil. La maestra Modesta Bor 

es una de ellas. Es considerada una de las autoras venezolanas más prolíferas en lo que se 

refiere a composiciones y arreglos corales. De su extensa obra se seleccionó el compendio 

publicado por la Fundación Polar (1998) donde se recogen todos sus arreglos para coros de 

voces iguales o infantiles con un catálogo elaborado por Irina Capriles. El libro demuestra el 

interés de la compositora por proyectar y mantener vivo nuestro legado cultural y es el reflejo 

de “su poder creador y su visión musical de la poesía”. (Bor, M., 1998, pág. 11) 

Esta compilación contiene géneros como aguinaldos, aires de danza, canciones, 

diversiones orientales de nuestro folklore, además de repertorio internacional. Contempla 

arreglos con texturas enteramente homofónicas y armonías sencillas, hasta arreglos con 

intrincados contrapuntos más complejos en cuanto a su construcción armónica. 

Si bien no se describe en su presentación ningún criterio para la organización del 

material más allá del género o modalidad de las canciones, es una fuente invaluable de 

repertorio. Así como con los trabajos mencionados más arriba, se revisó este material sobre la 

base de los criterios de nuestra propuesta, a fin de seleccionar o sugerir parte de el en función 

de los objetivos musicales que se pretenden lograr. 

 

17 Canciones Venezolanas Coralizadas para voces blancas. (Sauce Ángel y Adda Elena, 

1987). 

 

Otros de los trabajos elaborados en función del canto coral infantil fue el realizado por 

los esposos Ángel y Adda Elena Sauce, en el marco de la conmemoración del centenario del 

nacimiento del maestro Vicente Emilio Sojo titulado 17 Canciones Venezolanas Coralizadas 

para voces blancas (1987) en la década de los ochenta. 

A pesar de que estuvo destinado a una conmemoración y no al logro de objetivos 

pedagógicos específicos, constituye otro ejemplo de trabajo enfocado hacia el desarrollo del 

canto coral infantil. La labor pedagógica de ambos músicos, y en especial sus trabajos corales, 

los hicieron conocedores del manejo del lenguaje coral en profundidad. Estas razones, aunadas 
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al hecho de lograr un material destinado al canto entusiasta y alegre de los niños, los llevaron a 

la realización de este trabajo. 

Se trata de 17 obras que abarcan valses, diversiones orientales, boleras, joropo, golpes, 

aguinaldos y merengues arreglados para coro a capella y/o con acompañamiento de piano. 

Pedagógicamente no se expone ningún criterio de selección ni de organización, aunque las 

obras se agrupan según su género. 

 

Canciones para niños. (Castellanos, 1990) 

 

Con el objeto de complementar la tarea de educar a través de la música que ya se venía 

considerando dentro de los programas educativos venezolanos, el maestro Gonzalo 

Castellanos Yumar publica, a través de la Fundación de los Trabajadores de Lagoven, 

Canciones para niños, una selección de partituras con sus respectivas grabaciones en CD 

incluida como volumen 2 dentro de la colección Antología de la Música Coral Venezolana. 

Esta obra estuvo destinada a aquellos educadores que saben la importancia que tiene la 

música en la formación de los niños. Se presenta como un material complementario que, junto 

a todos los recursos que el maestro pudiese crear y utilizar para su aplicación, “busca 

sensibilizar y sembrar en la mente y el corazón de los niños venezolanos valores enmarcados 

en el amor al bien, a la belleza, al arte y en especial a la música”. (Castellanos, 1990, pág. 9) 

Son melodías sencillas extraídas del acervo folklórico y popular con acompañamiento 

del piano, cuya realización se atribuye a los maestros Vicente Emilio Sojo, Prudencio Esaá, 

Antonio Estévez y Juan Bautista Plaza. Cada pieza va acompañada de una breve reseña, que 

sirve como preámbulo para orientar al docente en la elaboración de cualquier recurso 

pedagógico que le ayude en el aprendizaje de la obra. 

En la selección y organización del repertorio parece haber privado la representación de 

la venezolanidad, más que objetivos musicales propiamente: 

 

(…) es aquí donde el maestro de aulas infantiles encontrará una hermosa fuente de melodías apropiadas 

para llevarlas al mundo de los niños con todo lo que significa como aprendizaje y esparcimiento, y por 

lo que van a adquirir, de cada una de ellas: el conocimiento de nuestra rica fauna, árboles y frutos del 

extenso campo venezolano, juegos folclóricos junto a tantos olvidados, personajes populares con sus 

interesantes historias (…) (Castellanos, 1990, pág. 9)  
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Al igual que las publicaciones anteriores, estas melodías fueron analizadas e incluidas 

dentro de nuestra propuesta por considerarlas de gran utilidad para el desarrollo de los 

objetivos musicales aquí perseguidos.  

 

Cinco Canciones Infantiles basadas en la poesía popular "El San Pedro". (Grau, 1997) 

 

Por ser uno de los directores y compositores contemporáneos activos que ha dirigido 

parte de su trabajo al desarrollo del canto coral en nuestro país, y en especial al desarrollo del 

canto coral infantil, encontramos relevantes para esta investigación los trabajos realizados por 

el maestro Alberto Grau. A partir de la necesidad de tratar de incorporar los estudios musicales 

al sistema educativo formal nace “el propósito de reinsertar la música coral en el proceso de 

sociabilización, como una de las vías más idóneas para aprovechar su potencialidad en el 

desarrollo de la creatividad” (Grau, 1997, pág. 11). 

Esta necesidad ha llevado al maestro Alberto Grau a crear numerosas obras musicales. 

Entre ellas se encuentran las Cinco canciones infantiles basadas en la poesía popular “El San 

Pedro”, compuesta con un sentido pedagógico con dos objetivos fundamentales:  

 

(…) una propuesta pedagógica para su implementación la cual incluye ejercicios rítmicos y vocales para 

ser realizados antes del montaje y un diseño de una metodología de trabajo que permita al director coral 

solventar las dificultades propias de cada canción antes de abordarlas directamente. (Grau, 1997, pág. 9). 

 

Por el enfoque pedagógico que le da Alberto Grau a esta obra, la convierte en un 

modelo de planificación coral, ya que se consideran todos los aspectos musicales, sociales y 

artísticos básicos de un aprendizaje a través del canto: “los ejercicios presentados permiten el 

desarrollo armónico del niño, influyendo directamente sobre su afinación. Igualmente 

benefician la técnica vocal, la respiración y la colocación”. (Grau, 1997, pág. 7) 

Aquí se puede observar que no sólo se consideran los aspectos técnicos del canto y los 

conocimientos musicales que pudiesen tener o no los niños, sino que se considera también al 

docente y se le brindan recursos o herramientas para que pueda abordar su montaje. 

Otro de los elementos que anuncia Alberto Grau en su trabajo es el elemento eurítmico. 

Según el autor, este elemento hace del trabajo coral algo más dinámico, divertido y didáctico 

para los niños, además de favorecer el aprendizaje y comprensión de la obra (Grau, 1997, pág. 
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11). Por las características que posee este trabajo, lo hacen un referente tanto para profesores 

como para directores y compositores a la hora de crear o montar composiciones corales con y 

para los niños.  

Alberto Grau tiene además otras obras corales destinadas a la formación y al desarrollo 

del canto coral. Para efectos de esta propuesta se detallará el catálogo de obras musicales para 

voces iguales o voces blancas del maestro Alberto Grau ordenado por grados de dificultad 

según su criterio en los anexos de la propuesta de repertorio sugerida dentro de este trabajo.  

 

Catálogo de obras infantiles de compositores académicos venezolanos (1948-2008). 

(Rodríguez, 2008). 

 

En el ámbito académico, encontramos el trabajo de grado realizado por Rafael 

Rodríguez Salazar (2008) Catálogo de obras infantiles de compositores académicos 

venezolanos (1948-2008), el cual incluye repertorio infantil de compositores venezolanos 

producido durante los últimos setenta años en Venezuela basado o inspirado en el tema de la 

infancia. 

Éste importante catálogo surge de la necesidad de organizar un repertorio musical 

destinado a los niños, y es el resultado de la exploración en archivos musicales de centros de 

documentación, catálogos y de la realización de entrevistas a compositores, críticos y 

educadores. El mismo constituye un instrumento valioso de consulta que contribuye con la 

divulgación de obras de autores venezolanos: 

 

Contribuirá con los docentes y los alumnos más jóvenes de las cátedras de ejecución instrumental, 

brindándoles un posible repertorio venezolano alternativo o complementario al ya existente. Favorecerá 

a los compositores, ayudándoles a difundir sus obras, y a participar más activamente en la actividad 

musical. En general, beneficiará a los investigadores, docentes y a todo aquel interesado en saber sobre 

la existencia en Venezuela de obras académicas con la presencia de elementos de música infantil. 

(Rodríguez, 2008, pág. 7) 

 

El catálogo está estructurado según el criterio expuesto por Aldegue (2014, pág. 13) 
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1. Música para ser cantada o tocada por niños, para su formación musical vocal o 

instrumental, elaborada con un lenguaje sencillo e involucrando elementos 

técnicos y/o artísticos 

2. Música para ser escuchada por niños, con el objeto de agradarles o enseñarles 

algo, elaborada con un lenguaje más complejo e involucrando un proceso de 

sociabilización o culturalización 

3. Música no necesariamente para ser escuchada o tocada por niños, pero que surge 

de la necesidad expresiva del compositor, haciendo referencias a la tradición 

infantil musical o literaria en Venezuela, o a elementos completamente originales; 

las mismas podrían hacer uso de un lenguaje técnico o expresivo de cierta 

complejidad.  

 

El criterio de selección es la temática infantil, cuya definición es extraída Rodríguez 

(2008) de la entrevista realizada a Emilio Mendoza: 

 

Música infantil es la que está compuesta para ser oída, cantada y tocada por niños, tanto para la 

diversión, como medio para el aprendizaje de la música como arte y cultura, como vía para la 

sociabilización, formación de identidad cultural, y disfrute de la vida.  

(Mendoza citado por Rodríguez, 2008, pág. 12) 

 

Muchas de las obras aquí contempladas, fueron concebidas para ser interpretadas por 

diferentes combinaciones instrumentales o vocales, desde instrumentos solistas como el piano, 

pasando obras dirigidas al canto con acompañamiento o a capella, hasta diferentes 

combinaciones instrumentales y orquestales. Fueron tomados como criterios para su 

organización los datos del compositor y de la obra, así como el periodo durante el cual fueron 

compuestas. A pesar de que no todas las composiciones de este catálogo están escritas para 

coros infantiles o a voces iguales, consideraremos para nuestra propuesta aquellas dirigidas a 

este tipo de agrupaciones. El resto será parte de los anexos de este trabajo como repertorio 

sugerido. 

Resulta de gran utilidad evaluar este trabajo como una herramienta de consulta, por lo 

que representa un recurso importante a anexar dentro de nuestra propuesta.  
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Un Regalo al Niño Dios (Valderrama, 2013) 

 

Como un intento por sistematizar la enseñanza musical en las escuelas de músicas 

adscritas al MPPPC, nace mi propuesta titulada Un Regalo al Niño Dios. Es una publicación 

que forma parte de la serie infantil amarilla de la editorial El Perro y la Rana. En su esencia, 

esta historia musical fue concebida para ser contada, jugada, tocada y cantada por los niños 

venezolanos. Tiene como objetivo incentivar el amor por nuestra música, por nuestros valores 

culturales y sociales, y por el desarrollo de las potencialidades artísticas y musicales a través 

de nuestras canciones, juegos, refranes, y rimas.  

Un Regalo al niño Dios es una propuesta pedagógica que se nutre del repertorio de 

canciones infantiles venezolanas y que reúne un conjunto de metodologías musicales (Orff, 

Kodaly, Dalcroze) con las que busca lograr, de una forma lúdica y a través del canto, un 

aprendizaje efectivo del lenguaje de la música, y con ello alcanzar una formación musical 

integral.  

 

“Una manera simple de aprender música es hacer música”. Este será el principio fundamental de esta 

obra, cuyo enfoque didáctico permitirá la inclusión de diversas estrategias y recursos que enriquezcan 

las actividades propuestas, para que el niño obtenga un aprendizaje significativo, que lo sensibilizará al 

estudio formal de la música (...) (Valderrama, 2013, pág. 8) 

 

El libro tiene varias secciones: La primera de ellas es un cuento dramatizado que busca 

el rescate de los valores a través del compañerismo y el trabajo en equipo. La segunda sección 

presenta una propuesta pedagógica donde se describe la aplicación de las metodologías 

tradicionales de enseñanza musical junto a un modelo de planificación general. En la tercera 

sección se presentan actividades musicales basadas en los parámetros del ritmo, la melodía y 

el acompañamiento instrumental. La última sección muestra un cuadro de contenido que 

describe los objetivos melódicos, rítmicos, armónicos y de conceptos musicales que pueden 

alcanzarse con cada una de las piezas seleccionadas.  

Un Regalo al Niño Dios se basa en una selección de piezas del repertorio de canciones 

infantiles venezolanas y busca, a través del canto al unísono, alcanzar objetivos musicales con 

el fin de que el niño desarrolle sus potencialidades musicales y artísticas. Se ha considerado la 
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obra dentro de nuestra propuesta por estar estructurada bajo los principios que se persiguen 

con el programa para la enseñanza del canto coral aquí sugerido. 

 

Plan de estudios Básicos en Música. (Consejo Nacional de la Cultura, 1991). 

 

Hemos considerado la inclusión en este apartado del Plan de estudios Básicos en 

Música, a pesar de que no se trata de una publicación que incluye partituras. Lo hacemos 

porque significó un intento por sistematizar la educación musical en el país de parte del 

CONAC y el Ministerio de Educación, con la participación de algunos especialistas (Rafael 

Saavedra, María Guinand, Alberto Grau, Miguel Astor, Violeta Lares) y docentes (Freddy 

Sánchez, Eva Estrada, Douglas Esteves, entre otros) pertenecientes a las escuelas de música 

adscritas a estos entes gubernamentales.  

A partir del reglamento general de la Ley Orgánica de Educación, cuyo artículo 38 

expresa el compromiso del Ministerio de Educación en diseñar y ejecutar políticas escolares y 

extraescolares mediante programas e instituciones integradas al sistema Cultura, se establece 

el compromiso interinstitucional para la organización del Sistema de Formación Artística. En 

este contexto, surgieron una serie de resoluciones donde se inserta el Plan de estudios Básicos 

en Música. Estas resoluciones estaban expresadas según la Normativa Guía Curricular de 

Estudios Básicos de Música como la resolución No. 1264, del 09 de diciembre de 1991, 

Gaceta Oficial No. 34.864 del 17-12-91 (Consejo Nacional de la Cultura., 1994) por la cual se 

incorporan los Estudios Básicos de Música en el Nivel de Educación Básica. 

Este plan nace por la necesidad de reivindicar la educación musical en el país, la cual 

hasta ese momento siempre estuvo muy relegada dentro de la planificación curricular. Tal 

hecho es expresado por el Consejo Nacional de la Cultura (1991, pág. 22):  

 

La Formación para las Artes siempre fue tangencial y marginal respecto al Sistema Educativo 

Venezolano, de modo que la planificación de los Estudios Básicos de Música busca, entre otras cosas, 

superar esta dificultad al incorporar la educación musical elemental y básica que se realiza en las 

escuelas y en conservatorios de música del país, al Sistema Educativo, en el Nivel de Educación Básica.  

 

Dentro de este plan encontramos el apartado destinado a la práctica coral, cuyo 

propósito está destinado, de acuerdo con su contenido sinóptico, a la internalización de los 
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parámetros musicales y a desarrollar facultades interpretativas vocales. Todo esto, a través del 

conocimiento de un amplio repertorio, con el fin de que el estudiante extendiera su cultura 

musical, popular y folklórica. 

Al analizar dicha propuesta, el programa de Práctica Coral estructura la organización 

del contenido musical en tres grandes núcleos:  

 

a) uno dirigido al desarrollo de la disciplina melódica y conciencia armónica, rítmica 

y de fraseo, que debería cumplirse en los tres primeros grados. 

b) otro dirigido al desarrollo de habilidades para realizar modulaciones y métricas 

complejas, destinado a los tres grados siguientes  

c) y, por último, uno dirigido al desarrollo de sentido polifónico destinado a la última 

etapa de la Escuela Básica: séptimo, octavo y noveno grado. 

 

El repertorio y su escogencia es una decisión local y temporal. Según la propuesta, 

dependerá en gran medida del director, del nivel del grupo y de la disponibilidad de partituras. 

No hay ningún criterio de selección ni de organización preestablecido. 

Aunque la organización expresada desde su propósito, principios pedagógicos y 

administración de contenidos no revela con claridad, en el caso de la práctica coral, la manera 

como se alcanzarían los objetivos musicales propuestos o el perfil de salida de los estudiantes 

de la práctica coral, sin duda alguna el plan de Estudios Básicos de Música constituyó para el 

momento una propuesta ambiciosa que pretendía dar coherencia a los esfuerzos educacionales 

que realizaban tanto el estado como el sector privado para la formación de recursos humanos 

dentro del sector cultural. 
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CAPÍTULO V 

 

MARCO METODOLÓGICO 

 

V.1 Descripción de la investigación 

 

Para la realización de este trabajo se hizo una revisión bibliográfica y documental, 

cuyo proceso puede estar definido, según Arias (2012, pág. 27), como “la búsqueda, análisis, 

crítica e interpretación de datos secundarios, con el propósito de aportar nuevos conocimientos 

(…) que finalmente contribuirán a elaborar los criterios que servirán de guía para la 

preparación del programa”.  

También se contempló un enfoque cualitativo con el análisis de los datos registrados a 

partir de la aplicación de la encuesta Estudio del estado de la didáctica del canto coral infantil 

en Venezuela a profesores y directores corales venezolanos de amplia trayectoria. El objetivo 

de esta fue recoger información sobre el manejo de programas corales, contenidos y formas de 

evaluar, al igual que conocer la experiencia y formación de los profesores y directores que 

están al frente de las diferentes agrupaciones corales infantiles de las escuelas de músicas 

pertenecientes al MPPPC y de otras instituciones que gozan de reconocimiento a nivel 

nacional. Esto nos permitió esbozar un panorama de cómo se desarrolla actualmente la 

práctica coral infantil en estas instituciones. 

Por otra parte, se realizó una entrevista semiestructurada a directores de programas 

especiales, músicos y pedagogos de gran trayectoria que hacen vida dentro del movimiento 

coral y la pedagogía musical en Venezuela: Alberto Grau, Ana María Raga, Olga López, Inés 

Feo la Cruz y Eva Estrada. Esto nos permitió puntualizar información relevante en cuanto a 

sus propuestas y aportes.  

Además, se revisaron metodologías aplicadas por maestros y/o escuelas corales de 

larga trayectoria en Venezuela, que han contribuido con la formación coral infantil, y que 

sirvieron de soporte a la hora de establecer los criterios pedagógicos y técnicos sobre los que 

se fundamenta el programa. 

También se analizaron métodos y/o programas enfocados en la enseñanza musical y 

del canto coral infantil, de manera de poder tener referentes educacionales en esta área que nos 
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orienten en el objetivo final de este trabajo que será la elaboración de un programa para la 

sistematización de la enseñanza del canto coral infantil en las escuelas de músicas y 

conservatorios del país adscritos al MPPPC.  

Finalmente, a pesar de que las escuelas de músicas adscritas al MPPPC son 

reconocidas por el Ministerio de Educación como instituciones para la formación artística 

dentro de las modalidades especiales de la educación venezolana establecidas en la Gaceta 

Oficial de 1957 número 25.362, no existe ningún lineamiento oficial que encauce los estudios 

de práctica coral, como sí hay para las cátedras de instrumentos, lenguaje musical y 

composición, que es la Gaceta Oficial número 909 extraordinaria de 1964 (Palacios y Sans, 

1994). Por tal motivo, se revisaron los aspectos legales y estructurales que conciernen a la 

educación musical del país, y en específico aquellos que están relacionados con la elaboración 

de programas y diseños curriculares, para que esta propuesta esté dentro del marco legal y 

cumpla con los parámetros requeridos y necesarios.  

 

V.2 Descripción de la encuesta “Estudio del estado de la didáctica del canto coral infantil 

en Venezuela” 

 

A pesar de que este trabajo de grado no pretende ser un trabajo etnográfico, 

encontramos muy útil la aplicación de esta encuesta de carácter exploratoria para ayudarnos a 

tener un panorama o diagnóstico, de cómo es el trabajo con coros infantiles, en especial dentro 

las escuelas de música adscritas al MPPPC en Caracas. Los resultados obtenidos nos 

permitieron ampliar la visión sobre la situación actual de la enseñanza coral infantil.  

La encuesta está dividida en cuatro secciones. Cada una de ellas aporta datos acerca del 

desarrollo de la didáctica coral aplicada a los coros infantiles. Fue estructurada en 41 

preguntas (tabla 5), distribuidas en las siguientes secciones: datos generales del director (9 

preguntas), formación musical del director (9 preguntas), repertorio empleado en las 

agrupaciones que dirige (5 preguntas) y características del coro con el que trabaja (24 

preguntas). 

Esta encuesta fue aplicada a una muestra compuesta por 17 directores. Los mismos 

fueron distribuidos en dos grupos: el primero conformado por los directores de corales 

infantiles pertenecientes a las escuelas de músicas adscritas al MPPPC de Caracas, que hemos 



42 
 

identificado como escuelas oficiales en nuestro estudio: Prudencio Esaá, Lino Gallardo, Juan 

José Landaeta, Pedro Nolasco Colón, José Reyna y Coral Pablo Castellanos (La Guaira); y el 

segundo grupo conformado por los directores de corales infantiles que pertenecen a 

instituciones musicales, conservatorios de música o fundaciones no adscritas al MPPPC con 

fundamento y organización autónomo (Organizaciones no Gubernamentales, Fundaciones y 

Academias), que para efectos de la investigación hemos denominado como instituciones no 

oficiales. No es la intención de este trabajo abarcar la totalidad del universo coral venezolano, 

pues excede los objetivos del mismo, ya que no se trata de una investigación etnográfica. Para 

esta muestra, sólo hemos considerado como instituciones no oficiales aquellas con las cuales 

mantenemos un contacto permanente y cuyas agrupaciones están insertas dentro de un 

proyecto educativo. En este sentido, no podemos pasar por alto que no existe un registro 

oficial que aglutine este tipo de instituciones, por lo que su conocimiento y referencia 

ameritaría una investigación exhaustiva que no es el objeto de nuestro trabajo. Las 

instituciones no oficiales seleccionadas son: Piccolo Coro (Barquisimeto), Niños Cantores de 

Villa de Cura (Edo. Aragua), Coral Uensa (Edo Nva. Esparta.), Pequeños Cantores de la 

Schola (Caracas), Fundación Aequalis (Caracas), EMMAL (Caracas), Coral Loyola Gumilla 

(Ciudad Guayana), Coral Academia Waldstein (Caracas), Coral Infantil Los Capullitos 

(Caracas), y la Coral de niños de la Escuela Superior de Música José Ángel Lamas (Caracas).  

El criterio de selección de los directores de las instituciones no oficiales incluidas se 

centra en las siguientes variables: 1) trayectoria profesional como director mayor a 5 años, 2) 

trabajo activo dentro de una institución, 3) experiencia pedagógica en el desarrollo de 

programas y/o proyectos educativos en música mayor a 5 años.  

En el caso de las instituciones oficiales el único criterio que se consideró fue el hecho 

de pertenecer a cualquiera de las escuelas de música adscritas al MPPPC.  

Aplicar la encuesta a estos dos grupos de directores nos permitió detectar diferencias y 

similitudes en la manera de trabajar, así como en la formación musical.  

En la siguiente tabla incluimos las preguntas realizadas en la encuesta diagnóstico de la 

didáctica del canto coral infantil en Venezuela, aplicada durante el período enero-agosto de 

2018 (1/6). 
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Tabla 1: Preguntas realizadas en la encuesta diagnóstico de la didáctica del canto coral infantil 

en Venezuela, aplicada durante el período enero-agosto de 2018 (1/6) 
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Continuación, Tabla 1 (2/6) 
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Continuación, Tabla 1 (3/6) 
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Continuación, Tabla 1 (4/6) 
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Continuación, Tabla 1 (5/6) 
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Continuación, Tabla 1 (6/6) 
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La encuesta aplicada es de carácter descriptivo, ya que con ella se busca crear un 

registro sobre las actitudes o condiciones presentes dentro de una población en un momento 

determinado, en nuestro caso particular dentro de la práctica coral infantil. La modalidad de 

aplicación de la encuesta fue vía email o en línea, utilizando el recurso Google Forms de 

Google, disponible en el enlace: https://goo.gl/forms/CznYzfLqGvOWh3R53. Este tipo de 

aplicación facilitó el manejo y análisis de las respuestas suministradas por los directores 

evaluados. Además, por las características de la encuesta (modalidad Online), permitió ser 

autoadministrada, es decir, evitando la participación de un encuestador.  

 

V.3 Análisis de los resultados 

 

La primera sección de la encuesta está dirigida a recaudar datos relacionados con el 

entrevistado: origen, formación y años de experiencia dentro de la dirección coral. En la 

segunda sección, se analiza la formación musical del director. La tercera sección se enfoca en 

las obras utilizadas por los directores de coros infantiles de las instituciones consideradas, 

analizando el criterio sobre el que se construye el repertorio. Por último, se analiza el 

comportamiento de las agrupaciones corales dentro de las instituciones, de acuerdo con sus 

planes de estudio y las capacidades alcanzadas o desarrolladas por cada una de ellas. 

 

V.3.1 Sobre el Director 

 

El contexto del desarrollo del director coral se analizó en esta sección, al detallar su 

edad (Figura 3), sexo (Figura 4), trayectoria profesional (Figura 5), trayectoria en el coro 

(Figura 6) y experiencia profesional a nivel internacional (Figura 7). Los resultados de esta 

pesquisa reflejaron diferencias significativas entre los directores de las instituciones oficiales y 

los de las no oficiales, las cuales se describen a continuación. 

En las instituciones oficiales de música los profesores no sobrepasan los 35 años de 

edad, el género masculino predomina (67%), y los directores poseen, en términos generales, 

menor número de años de experiencia, menor tiempo en los coros, y tienen menor experiencia 

internacional que sus pares de las instituciones no oficiales. 
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Por su parte, las instituciones no oficiales de música se caracterizan por tener 

profesores de edad variable, predominando aquellos que tienen un rango entre los 40 y 45 años 

de edad; el género femenino es mayoritario entre los directores; y los profesores presentan un 

número de años de experiencia mayor al de las escuelas oficiales, y tiempos variables de 

dedicación a los coros, además de tener más experiencia internacional. 

 

 

Figura 3: Distribución de edades de los entrevistados de las instituciones de educación 

musical consideradas. 

 

Esta figura muestra que, en términos generales, el promedio de edades que presentan 

los directores de corales coincide con los valores más frecuentes, ubicados en un amplio rango 

de 40 a 50 años. En las instituciones oficiales de música se observa una diferencia notable en 

relación con las instituciones no oficiales. En las primeras, los directores no sobrepasan los 50 

años de edad, mientras que en las segundas los directores tienen un rango de edad amplio y 

variable. Si se puede correlacionar la edad del director con la experiencia y formación, se 

puede inferir con este gráfico que entre ambos grupos de directores hay diferencias 

significativas que podrían indicar la menor preparación de aquellos pertenecientes a las 

instituciones oficiales, en contraste con los directores de las instituciones no oficiales. 
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Figura 4: (A) Distribución de sexo de los entrevistados de las instituciones no oficiales. 

 (B) Distribución de sexo de los entrevistados de las instituciones oficiales de música.  

 

Esta figura muestra que existe una relación prácticamente inversa en la proporción de 

sexos de los directores corales de las instituciones no oficiales de educación musical y de las 

instituciones oficiales de música adscritas al MPPPC. En las primeras, se observó que el 

género femenino predomina con un 73%, mientras que en las segundas el predominante es el 

género masculino con un 67%.  

 

Figura 5: Distribución de los años de experiencia de los entrevistados de las instituciones 

de educación musical consideradas. 
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Esta figura muestra un resumen de los años de experiencia que tiene el conjunto de 

directores encuestados de ambos tipos de instituciones educativas. Se observaron diferencias 

significativas, siendo los más experimentados (en número y en proporción) aquellos que 

pertenecen a las instituciones no oficiales. 

 

 

Figura 6: Distribución de años dedicados a la dirección del coro de los entrevistados de las 

instituciones de educación musical consideradas. 

 

En esta figura se observa la distribución de años de dedicación que tienen los directores 

de coro que fueron entrevistados en esta pesquisa. Se observa que la mayoría de los directores 

de las escuelas oficiales tienen un rango menor de años de dedicación a la actividad coral. 
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Figura 7: (A) Medición de la experiencia internacional de los directores de coros de las 

instituciones no oficiales. (B) Medición de la experiencia internacional de los directores 

corales de las instituciones oficiales.  

 

En esta figura se observa la experiencia internacional, tanto de los directores corales de 

las instituciones no oficiales, como la de los de las instituciones oficiales. Se evidencia una 

menor experiencia internacional en los directores de estas últimas. 

Al finalizar el análisis de esta sección de la encuesta, se observa que los profesores de 

las instituciones no oficiales tienen una mayor trayectoria tanto en su desempeño profesional, 

como en la consecución de un trabajo estable y de largo plazo con sus respectivos coros.  

 

V.3.2 Sobre la formación musical del director 

 

En esta sección se tomaron en cuenta los siguientes aspectos: nivel de formación 

musical (expresados a nivel individual en las figuras 8 y 9, y a nivel grupal en la figura 10), 

instrumentos ejecutados por los entrevistados (figura 11), instrumentos utilizados durante el 

trabajo con sus coros (figura 12), así como la continuidad en el proceso formativo (figura 13). 

Los niveles de formación alcanzados por los directores pertenecientes a las instituciones no 

oficiales son muy diversos, abarcando desde el nivel autodidacta hasta la maestría, sin 
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presentarse casos de desarrollo formativo a nivel de doctorado. El vértice que tuvo una mayor 

convergencia de estados fue el referido a la formación instrumental (figura 8).  

En cuanto a la formación pedagógica, la dirección coral y el canto, las diferencias son 

muy notables. En el caso de los directores pertenecientes a las instituciones oficiales 

(MPPPC), se observa, al igual que en los directores pertenecientes a las instituciones no 

oficiales, un rango que va desde el nivel autodidacta hasta la maestría, siendo el área del 

lenguaje musical donde es alcanzado el máximo desarrollo según convergencia, seguida por la 

formación instrumental (figura 9). Con relación al nivel alcanzado en las áreas de la pedagogía 

musical y el canto, la formación es muy contrastante, con una mayor gradación en la dirección 

coral. 

 

Figura 8: Nivel de formación musical de los entrevistados de las instituciones no oficiales, 

distribuidos en (1) nivel autodidacta, (2) Talleres y/o cursos, (3) clases particulares, (4) escuela 

música, (5) licenciatura, (6) maestría, (7) doctorado. En los vértices del diagrama se 

representan las áreas de: lenguaje musical, dirección coral, canto, instrumentos musicales y 

formación pedagógica. En la leyenda se especifican los entrevistados de estas instituciones 

(n=11). 
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En esta figura se observan las respuestas dadas por los 11 encuestados pertenecientes a 

las instituciones no oficiales, en donde identifican sus niveles de formación para cada área de 

desarrollo: formación pedagógica, lenguaje musical, dirección coral, canto e instrumento. La 

mayoría de los encuestados muestran mayor nivel de formación en pedagogía, en contraste 

con áreas como lenguaje musical, dirección y canto, donde alcanzan niveles de formación 

intermedio. En el desarrollo del instrumento, los entrevistados muestran, en términos 

generales, una formación limitada. 

 

 

Figura 9: Nivel de formación musical de los entrevistados de las escuelas oficiales de música 

distribuidos en (1) nivel autodidacta, (2) Talleres y/o cursos, (3) clases particulares, (4) escuela 

música, (5) licenciatura, (6) maestría, (7) doctorado. En los vértices del diagrama se 

representan las áreas de: lenguaje musical, dirección coral, canto, instrumentos musicales y 

formación pedagógica. En la leyenda se especifican los entrevistados de estas instituciones 

(n=6). 
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En esta figura se observan las respuestas dadas por los 6 encuestados pertenecientes a 

las instituciones oficiales de música, en donde identifican sus niveles de formación para cada 

área de desarrollo: formación pedagógica, lenguaje musical, dirección coral, canto e 

instrumento. En contraste con el resto de los directores entrevistados, los pertenecientes a las 

instituciones oficiales muestran, en general, un menor alcance formativo en cada una de las 

áreas de desarrollo.  

Lo explicado anteriormente se refleja, en resumen, en la (figura 10), en donde se 

representan los niveles promedios observados de la formación musical y pedagógica 

alcanzados por los directores de ambas instituciones consideradas. En términos generales, los 

directores de ambos tipos de instituciones muestran niveles similares de formación en lenguaje 

musical, formación instrumental y en la dirección coral. Son significativos los cambios en el 

canto y en la formación pedagógica, en donde los directores de las instituciones no oficiales 

muestran un mayor desarrollo formativo, en contraste con los directores de las escuelas de 

música pertenecientes al MPPPC que fueron entrevistados. 

 

Figura 10: Nivel de formación musical promedio de los entrevistados de las instituciones de 

educación musical consideradas. Los niveles de la escala son los mismos descritos en la figura 

7. 
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Esta figura muestra, en resumen, los promedios de formación en cada área de 

desarrollo, para cada uno de los grupos considerados. Se observa en detalle la menor 

formación de los directores de las escuelas oficiales de música, tanto en las áreas de formación 

pedagógica, como en el lenguaje musical y canto.  

Las siguientes figuras muestran la formación instrumental (figura 11) y la utilización 

de instrumentos musicales como recurso de apoyo dentro de las diferentes actividades que se 

pueden realizar dentro del trabajo coral (figura 12). Aunque se refleja un variado uso de 

instrumentos, los instrumentos que prevalecen en la formación de los directores pertenecientes 

a las instituciones consideradas son el piano, que se manifiesta entre 36 y 37%, y el cuatro en 

un 23 y 36%. Las proporciones expuestas en la figura 12 muestran la manera cómo estos 

instrumentos son empleados en el trabajo coral. De aquí se desprende que los directores 

corales de ambas instituciones utilizan en la misma relación porcentual (24 y 25 %) el piano y 

el cuatro respectivamente para enseñar las voces y estudiar las partituras. El mayor grado 

porcentual se observa en el acompañamiento instrumental por parte de las instituciones 

oficiales (28%). Las actividades como realizar vocalizaciones, dictados, practicar destrezas y 

hacer trabajos pedagógicos quedan en una menor relación porcentual, sobre todo para las 

instituciones oficiales. 

 

Figura 11: Instrumentos ejecutados (en proporción) por los entrevistados de las instituciones 

de educación musicales consideradas, divididos en función a la categoría de su institución 

(anillo interno: instituciones no oficiales, anillo externo: escuelas oficiales de música). 
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En esta figura, se observan el tipo de instrumento que ejecutan los directores de las 

agrupaciones, divididos en función a su proporción de uso. Ambos grupos muestran como 

instrumento principal el piano, el cuatro y la guitarra, pero en diferente proporción.  

El anillo interno agrupa a los directores de las instituciones no oficiales, con un 2/3 de 

uso de estos tres instrumentos, mientras que el anillo externo identifica a los directores de las 

instituciones oficiales, con un 3/4 de proporción en el uso de estos tres instrumentos. Otra 

diferencia fundamental entre los directores de ambos tipos de instituciones radica en la notable 

variedad de instrumentos que ejecutan los directores de las instituciones no oficiales. 

 

 

Figura 12: Uso de los instrumentos (en proporción) por parte de los entrevistados de las 

instituciones de educación musical consideradas, divididos en función a la categoría de su 

institución (anillo interno: instituciones no oficiales, anillo externo: escuelas oficiales). 

 

En esta figura, se observa cómo se emplean los instrumentos musicales en los coros, 

agrupados por cada uno de los tipos de instituciones de educación musical. Esencialmente, los 

instrumentos son empleados de una manera similar, a excepción de dos aspectos: el primero, 
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ensayos y/o conciertos se invierten entre ambos grupos, siendo más importante en los arreglos 

musicales en las instituciones no oficiales, mientras que, en las instituciones oficiales, son más 

relevantes en el acompañamiento del coro. En segundo lugar, los coros de las instituciones 

musicales no oficiales muestran un uso más diverso del instrumento que en las instituciones 

oficiales. 

En términos generales la mayoría de los entrevistados consideran que la formación 

musical y profesional es una de las actividades relevantes que debe ser considerada por un 

director coral. Las figuras A y B muestran porcentualmente la aceptación del proceso continuo 

de formación, siendo esta aceptación de un 100% dentro de los directores corales 

pertenecientes a las instituciones oficiales, mientras que para las instituciones no oficiales hay 

un porcentaje mínimo (9%) que considera que no es relevante. 

 

  

Figura 13: (A) Seguimiento de la formación musical, por parte de los entrevistados de las 

instituciones no oficiales. (B) Seguimiento de la formación musical, por parte de los 

entrevistados de las escuelas oficiales de música. 

 

En esta figura, se observan las consideraciones de los directores de las organizaciones 

corales con respecto a la continuación de su formación. Con una sola excepción, 

prácticamente todos los directores mantienen una formación constante. 
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V.3.3 Sobre el repertorio 

 

La selección de repertorio musical ha de ser una de las actividades que más atención y 

cuidado demandan de un director coral. De ésta depende el resultado de muchos de los 

factores que posteriormente se reflejarán en el producto final que se persigue con el trabajo 

coral. En esta sección, se tomaron en cuenta los siguientes criterios: frecuencia de uso del 

repertorio musical según el género (figura 14), fuentes de obtención del repertorio (figura 15), 

presencia de archivos musicales dentro de las instituciones donde laboran (figura 16), criterios 

básicos que se emplean para elegir el repertorio (figura 17) y finalmente, la importancia según 

el alcance del repertorio que se emplean en la organización de este (figura 18). 

El repertorio musical representa un eje fundamental en todo coro en proceso de 

formación, pues con éste se pueden alcanzar habilidades y desarrollar destrezas que incentiven 

el mejoramiento en la práctica coral. La maduración del coro, como en todo proceso, incluye 

la adquisición de conocimientos, el desarrollo técnico vocal y el asentamiento de conceptos, 

los cuales deberían venir sustentados por un repertorio musical más complejo, tanto en 

variedad como en nivel de dificultad. Sin embargo, esta complejidad puede estar sesgada por 

los criterios de selección del director, la disponibilidad de acceso y el conocimiento de la 

fuente.  

La figura 14 muestra este resultado en la selección del repertorio, en orden de 

importancia, de acuerdo con la modalidad o géneros, tanto en las instituciones musicales no 

oficiales como en aquellas que pertenecen al MPPPC. Se observa que ambos tipos de 

instituciones muestran manejos similares en la utilización de los repertorios corales, siendo 

predominantes los géneros de música venezolana, quedando en una menor proporción la 

música sacra.  

Taruski & Gibbs (2012, pág. 120) definen así cada uno de los géneros seleccionados: 

 

 Música Sacra: en la tradición de la música occidental, la música sacra (también 

llamada música sagrada y, en ocasiones, según la función y el contexto, música 

litúrgica) es toda aquella música que se ha concebido para cantarse, tocarse o 

interpretarse en los contextos litúrgicos o religiosos.  
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 Música Universal o Académica: es frecuente la utilización de «música culta» como 

sinónimo de música clásica occidental; aunque algunos autores las diferencian al 

incluir en la música culta expresiones como la música académica contemporánea, las 

músicas clásicas india, china y japonesa, y algunas formas de jazz, rock y de música 

experimental que no suelen encuadrarse dentro de lo que se entiende como música 

clásica.  

 

 Música Contemporánea o Moderna: la música clásica contemporánea es la que se ha 

creado a partir de la retirada del modernismo musical a mediados de los años setenta, 

aunque en ocasiones se suele incluir de forma más amplia a todas las formas de la 

música postonal luego de la muerte de Anton Webern y del término de la segunda 

Guerra Mundial (1939-1945). Es materia de un arduo debate si el término se debería 

aplicar a música de cualquier estilo, o si se les aplica exclusivamente a los 

compositores de música de vanguardia.  

 

 Música Folklórica o Popular: la música popular comprende un conjunto de géneros 

musicales que resultan atractivos para el gran público y que generalmente son 

distribuidos a grandes audiencias a través de la industria de la música. Esto está en 

contraste tanto con la música culta como con la música tradicional, las cuales 

normalmente se difunden por vía académica o por vía oral, respectivamente, a 

audiencias más minoritarias. Frente a la música tradicional o folclórica, la música 

popular no se identifica con naciones o etnias específicas, sino que tiene un carácter 

internacional. Entre los géneros más representativos de la música popular de nuestro 

tiempo se pueden destacar el pop, el rock, el hip hop y la música electrónica, entre 

otros. 
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Figura 14: Frecuencia promedio de uso del repertorio musical del coro según su género, de 

acuerdo a lo establecido por los entrevistados de las instituciones de educación musical 

consideradas. Los niveles representan la frecuencia de uso de acuerdo con una escala 

estimativa de valores: (1) ocasionales, (2) prioritarias y (3) exclusivas. 

 

En esta figura se observa la frecuencia de uso del repertorio musical en función al 

género musical. Los coros de ambos tipos de instituciones muestran comportamientos 

similares en términos generales. Pero siendo más específicos, se observa una preferencia en 

los coros de las instituciones oficiales por la música venezolana, folklórica o popular, en 

contraste con el manejo del repertorio moderno por parte de los coros de las instituciones no 

oficiales. 

La selección de obras en función del interés del director se muestra en la figura 15, en 

donde se evidencia que la mayor fuente de obtención del repertorio coral son los fondos 

personales y el internet, a pesar de que muchas de las instituciones musicales consideradas 

tienen un archivo musical de consulta (figura 16). Estos resultados son relevantes, en especial 

cuando se conecten con la sección posterior que muestra el poco contenido y/o conocimiento 

del material existente en las respectivas instituciones, bibliotecas y fondos públicos 
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Figura 15: Fuentes principales del repertorio de los coros considerados. 

 

En esta figura, se observan las respuestas con relación al origen del repertorio que lleva 

cada uno de los coros, discriminadas en función al tipo de institución. Aunque las respuestas 

totalizan el número absoluto de encuestados, en términos proporcionales las instituciones no 

oficiales usan con mayor frecuencia el repertorio proveniente de una fuente personal o 

suministrado por internet. En las instituciones oficiales, si bien esta condición es mayoritaria, 

existe una mayor variedad de orígenes del repertorio. 
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Figura 16: (A) Presencia de archivos musicales en las instituciones no oficiales 

 (B) Presencia de archivos musicales en las escuelas oficiales de música. 

 

En esta figura, se observan las respuestas que dieron los directores con relación a la 

presencia o no de archivos musicales en sus instituciones sedes. Para ambos casos, los 

directores tienen un manejo similar de información al respecto, considerando una proporción 

de 2/3 a 3/4 en la presencia de una biblioteca de repertorios. 

Los criterios básicos para la escogencia del repertorio coral los clasificamos siguiendo 

lo expuesto por la profesora Ana María Raga (2012, pág. 69-73): 

 

 Contenido pedagógico: definido como todos aquellos elementos que se desprenden de 

los contenidos musicales y serán utilizados y/o desarrollados dentro de la actividad de 

clase a fin de lograr un conocimiento concreto sobre algún concepto musical.  

 Nivel de dificultad: Vendrá dado por los parámetros musicales sobre los que se 

construya la obra musical siendo estos: tesitura y rango, estructura melódica, estructura 

rítmica, estructura armónica, texturas etc.  

 Contenido artístico: viene dado por los alcances de la obra y por las habilidades 

(expresivas, corporales e interpretativas) que se puedan desarrollar con estas. 

 

De acuerdo con estos contenidos, en la figura 17 se observa que, en las instituciones no 

oficiales, el mayor grado porcentual se ha establecido sobre el contenido artístico (35,48%) de 

las obras, mientras que para las instituciones oficiales el criterio que predomina es el grado de 
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dificultad (33,33%). Aunque el contenido pedagógico tiene mejor consideración para las 

escuelas oficiales, los criterios de idioma y el nivel de la agrupación son poco estimados. Por 

último, el comportamiento de las instituciones consideradas frente a los criterios de selección 

de repertorio se detalla en la figura 18. Esta figura muestra, en primer lugar, el tratamiento 

diferencial en el manejo de los criterios de selección del repertorio, entre los dos tipos de 

instituciones musicales consideradas. Para las escuelas no oficiales, las piezas más importantes 

que deberían incluirse en un repertorio de práctica coral deben contener variables como la 

dificultad y el nivel técnico que la agrupación ha alcanzado. Esta última variable es también 

relevante para los directores de las escuelas oficiales, quienes también consideran el desarrollo 

técnico vocal.  

 

 

Figura 17: Criterios básicos que se emplean para elegir el repertorio de los coros de las 

instituciones consideradas. 

 

En esta figura, se observa una relación en los criterios de selección de repertorio por 

parte de los directores de las organizaciones corales. Las proporciones que se manejan son 

ligeramente diferentes, con la excepción de las categorías más pequeñas, sensibles al cambio. 

En este caso, los directores que provienen de las instituciones no oficiales consideran 

importante el uso del idioma, en contraposición con la idea del nivel de la agrupación, 

relevante para las instituciones oficiales. 
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Figura 18: Importancia promedio de los criterios básicos que se emplean para organizar el 

repertorio, en función del contenido programático trazado, de acuerdo con lo considerado por 

los directores de coros de las instituciones no oficiales consideradas. 

 

En esta figura, se observa la relevancia de los criterios básicos que se emplean para 

organizar el repertorio, en función del contenido programático trazado. Los coros de ambos 

tipos de instituciones muestran comportamientos similares en términos generales. Pero siendo 

más específico, se observa una mayor importancia dada al desarrollo técnico/vocal y al nivel 

técnico de las agrupaciones no oficiales, en comparación con los provenientes a las escuelas 

oficiales, en donde la proyección se enfoca en el nivel de dificultad de la pieza. 

Estos resultados sustentan la importancia y el manejo de un repertorio coral, que en la 

mayoría de los casos depende de los criterios de selección por parte del director coral. Estos 

criterios a su vez pueden estar sesgados, ya sea por el director en cuanto a sus conocimientos y 

manejo de este, o por parte de las instituciones al no poseer materiales, archivos o fuentes, que 

puedan nutrir el trabajo coral. 
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V.3.4 Información del Coro 

 

En este apartado de la encuesta se trató de tener una visión de la actividad coral, a 

partir de la información suministrada por cada uno de los directores, tomando en cuenta cómo 

es la estructura organizativa y el funcionamiento de dichos coros dentro de la institución a la 

que pertenecen. Ahondando en la organización del coro, se analizó cómo es la administración 

de los programas o curricula y, por último, si el trabajo realizado por los directores corales 

dentro de sus cátedras estaba sustentado en alguna metodología o simplemente estaba basado 

en algún programa de canto coral.  

La figura 19 muestra que ciertamente la actividad coral, así como su desarrollo en el 

tiempo, se ha mantenido por muchas décadas dentro de las escuelas oficiales, al igual que 

muchas instituciones particulares que ciertamente han contribuido a ese desarrollo. Por otra 

parte, han surgido numerosas agrupaciones que, a pesar de su corta trayectoria, han sido 

partícipes de esta evolución. Todo esto indica que, a pesar de todas las carencias señaladas, 

hay una gran actividad coral en el país, así como una necesidad de que ésta se mantenga. La 

sostenibilidad en el tiempo depende de muchos factores, los cuales se pueden organizar en dos 

grupos: aquellos factores referidos a la parte organizativa, y aquellos que de orden curricular 

sustentan su funcionalidad.  

Refiriéndonos a la parte funcional de la actividad coral, se observó cómo se comporta 

la actividad en cuanto al número de ensayos realizados por las agrupaciones consideradas 

(figura 20), donde destaca que la frecuencia mínima que se mantiene es de dos ensayos por 

semana.  

En cuanto a la modalidad del canto coral mostrada en la figura 21, las escuelas 

oficiales proyectan una mayor tendencia a realizar esta práctica bajo la modalidad de canto 

con acompañamiento instrumental. Por su parte, las instituciones no oficiales valoran más 

realizar esta práctica a capella. Otro de los aspectos considerados es el tiempo estimado de 

duración para cada ensayo. Se desprende según la figura 22 que el tiempo más usado por los 

directores de las instituciones musicales consideradas (63,6% de los directores de las escuelas 

no oficiales, y 83,3% de los directores de las escuelas oficiales) corresponde a 2 horas por 

ensayo. 
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Si bien uno de los fines intrínsecos de esta práctica va dirigido al desarrollo de la parte 

social y los valores que de esta se desprenden (compañerismo, trabajo en equipo, respeto a las 

diferencias individuales, la disciplina entre otros), es sine qua non que la misma sea realizada 

con un número considerado de participantes. Los directores de coro pueden conocer esta 

información de facto, aunque no representa un hecho establecido. Lo que se constata con este 

estudio es que, con mayor frecuencia (52,9% del total), los directores de coro trabajan con 

agrupaciones de un tamaño variado entre 20 y 30 personas. 

La formación musical de los participantes de la agrupación en muchos casos facilita el 

trabajo coral y determinará el alcance de los objetivos planteados. Una de estas habilidades o 

competencias que contribuye enormemente al trabajo coral es la lectura musical. En la figura 

24 se mide su nivel de formación, teniendo como resultado un porcentaje bastante parejo entre 

ambos tipos de instituciones, de lo que se determina que existe una proporción 1:1 en el 

manejo de la lectura musical dentro de las agrupaciones estimadas versus su falta de manejo. 

Ciertamente, no se puede determinar hasta qué grado o a qué nivel se realiza la lectura 

musical, pero si se puede tener una conciencia de la importancia del desarrollo de esta 

habilidad y su importancia y aporte dentro del trabajo coral. 

Uno de los indicadores que evidencia el desarrollo de una agrupación coral es el 

número de voces que esta pueda emplear a la hora de interpretar una obra musical. La figura 

25 muestra que en todas las instituciones han logrado que sus agrupaciones puedan cantar 

hasta dos voces, mientras que el 88,2% del total de las instituciones han logrado que sus coros 

canten a tres voces. Esta percepción no es condicionante para el trabajo coral y depende, como 

se mencionó anteriormente, del grado de evolución de las agrupaciones. En otros términos, la 

calidad del trabajo no se ajusta al número de voces que una agrupación alcance, sino al nivel 

de desempeño. Se debe recordar que un buen trabajo a varias voces debe partir de un buen 

trabajo al unísono, es decir, a una sola voz.  

En resumen, los coros de los dos tipos de instituciones consideradas muestran un 

comportamiento similar en relación con su funcionamiento, al tener una estructura, un 

desempeño y unos logros similares, con la excepción del tipo y modalidad del repertorio 

utilizado. En el plano del funcionamiento no se puede, necesariamente, plantear un mismo 

escenario entre las instituciones con una organización o estructura similar, pues en ellas actúan 

distintas variables como el perfil de entrada (el cual determina el criterio de selección de los 
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participantes y el punto de partida de un trabajo pedagógico coral), así como la estructura de 

desarrollo, en donde se destacan los niveles de estudio, los programas empleados, la 

metodología de sustento y la evaluación correspondiente. 

La organización corresponde entonces a la creación, instauración, administración, 

puesta en práctica y evaluación del programa educativo coral. El estudio que se presenta fue 

diseñado con el fin de constatar estas variables entre las instituciones consideradas. El primer 

criterio evaluado fue la selección de los integrantes del coro. Un estudiante interesado en 

profundizar conceptos y técnicas de canto coral, en muchos casos, debe pasar por un proceso 

de selección, el cual puede contemplar una audición y revisión de conocimientos. La figura 26 

muestra cómo este proceso ocurre en las instituciones educativas consideradas, destacando que 

el manejo del instrumento de la voz (afinación) es el principal criterio de selección entre 

ambas instituciones, aunque para la mayoría de las no oficiales (54,54%) se establece que no 

existen criterios de selección específicos. 

De acuerdo con el esquema de análisis previamente mencionado (sobre la creación, 

administración, práctica y evaluación), se continuarán los siguientes análisis. En específico, 

encontramos los correspondientes a la importancia de los objetivos musicales y pedagógicos 

(figuras 27, 28 y 29). En las proyecciones radiales de las figuras 27 y 28, se muestra el 

comportamiento individual de cada director en función de los objetivos o competencias a 

desarrollar dentro de sus planificaciones. Estos resultados expresados porcentualmente y 

graficados acorde al interés particular de cada uno, describen el grado de importancia con que 

se asume cada variable. Aunque todos los aspectos son considerados, cada director le da un 

peso diferente, lo cual es evidenciado en función de las líneas del diagrama, acerándose o 

alejándose del centro radial.  

En este sentido, el mayor número de vértices donde se decantan el interés de los 

objetivos a alcanzar por parte de las escuelas no oficiales es el aprendizaje de la obra, seguido 

del desarrollo artístico. Mientras, en las escuelas oficiales, se priva el aprendizaje de la obra 

junto a la comprensión de estilo e interpretación. El promedio (figura 29) muestra que el 

comportamiento de los directores frente a esta interrogante es diferente, en relación con el tipo 

de escuela de música de origen, habiendo una mayor apreciación de estas variables por parte 

de aquellos que pertenecen a las instituciones no oficiales, en relación con aquellos que son 

miembros de las pertenecientes al MPPPC. Un punto en común entre ambos grupos ocurre 
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sobre el vértice de la comprensión y la interpretación, teniendo una misma apreciación 

porcentual promedio.  

 

 

Figura 19: Tiempo en que se ha desarrollado la práctica coral en la institución, de acuerdo 

con lo establecido por los entrevistados de las instituciones de educación musical 

consideradas. 

 

En esta figura, se expone la cantidad de años en los cuales se ha desarrollado la 

práctica coral en las instituciones en donde los directores hacen vida laboral. 

Independientemente de las diferencias específicas entre los grupos estudiados (escuelas 

oficiales y no oficiales) se observa que existen dos clústeres de escuelas: el primero 

conformado por las escuelas con un desarrollo de práctica coral reciente (de 0 a 20 años), y un 

segundo grupo conformado por las escuelas con una larga tradición en la práctica coral (más 

de 40 años). 
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Figura 20: Número de ensayos realizados por los entrevistados de las instituciones de 

educación musical consideradas. 

 

En esta figura, se observa cómo se distribuyen los ensayos de los directores con sus 

respectivos coros. La mayoría de las agrupaciones, independientemente de su origen (sean 

estas de instituciones oficiales o no), realizan 2 sesiones de ensayos por semana. 

 

 

Figura 21: Duración de los ensayos (por sesión) realizados por los entrevistados de las 

instituciones de educación musical consideradas. 
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En esta figura, se observa la duración promedio que tiene cada ensayo que realizan los 

directores con sus respectivas agrupaciones, discriminados en función al tipo de institución 

educativa. Se destaca que la mayoría de las agrupaciones tienen ensayos con una duración de 2 

horas, independientemente del tipo de institución en donde resida el coro. 

 

 

Figura 22: Modo de canto de los coros pertenecientes a las instituciones de educación musical 

consideradas. 

En esta figura, se observa el tipo de repertorio que desarrolla cada una de las agrupaciones 

corales, de acuerdo con el acompañamiento y discriminadas en relación con el tipo de 

institución en donde reside el coro. Los repertorios que manejan cada agrupación, 

independientemente de su origen, tienen un estilo similar de presentación. Aunque en las 

instituciones oficiales se destaca un repertorio variado, en contraposición con las instituciones 

no oficiales, en donde el repertorio muestra ser mayoritariamente sin acompañamiento. 
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Figura 23: Número de integrantes de los coros pertenecientes a las instituciones de educación 

musical consideradas. 

 

En esta figura, se observa el número de integrantes promedios de las agrupaciones 

corales, de acuerdo con lo especificado por los directores que fueron entrevistados. Se observa 

igualmente una distribución en dos clústeres específicos: los de agrupaciones pequeñas a 

medianas (de hasta 40 integrantes) y las agrupaciones grandes (de más de 50 integrantes). El 

primer clúster está conformado por todo tipo de agrupaciones (oficiales y no), mientras que el 

segundo clúster lo integra solamente agrupaciones no oficiales. La generalidad, de acuerdo 

con esta figura, es encontrar coros con tamaños intermedios (de 20 a 30 integrantes). Esto 

también se detalla cuando se analizan los coros de las instituciones no oficiales. En cambio, en 

sus contrapartes de las escuelas oficiales ocurren dos casos, de acuerdo con las respuestas 

recabadas: coros pequeños (de hasta 20 integrantes) y coros intermedios (de 20 a 30 

integrantes). 
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Figura 24: (A) Manejo de la lectura de partituras, por parte de los coralistas de las 

instituciones y organizaciones de educación musical (B) Manejo de la lectura de 

partituras, por parte de los coralistas de las escuelas oficiales de música. 

 

En esta figura, se observa la distribución en el manejo de partituras por parte de los 

coralistas que integran cada una de las agrupaciones, lideradas por directores que participaron 

en este estudio. En ambos casos, existe una proporción similar entre quienes manejan y no 

manejan el repertorio con partituras, aunque con una ligera diferencia en las instituciones no 

oficiales, donde la lectura musical alcanza un 55% de los entrevistados. 

 

 

Figura 25: Número de voces a las que puede cantar el coro según lo descrito por sus 

directores, pertenecientes a las instituciones de educación musical consideradas. 
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En esta figura, se observa el número de voces con las cuales los coros considerados en 

este estudio pueden desarrollar su repertorio coral. Se observa que prácticamente todos los 

coros presentan un repertorio a tres voces, salvo la excepción de uno de los coros de una de las 

instituciones oficiales de educación musical. 

 

 

Figura 26: Criterio de selección de los coralistas de las instituciones y organizaciones de 

educación musical. 

 

En esta figura, se observan los criterios de selección de los coralistas más empleados 

por cada uno de los directores entrevistados. En términos generales, se observa que la 

selección se fundamenta en relación con el manejo y conocimiento vocal, aunque esto no 

ocurre cuando se estudia el detalle por tipo de institución sede, en donde los coros de las 

instituciones no oficiales muestran (en su mayoría) ningún tipo de selección previo por encima 

del manejo vocal. Esto es interesante de destacar, pues se observa la fortaleza que existe entre 

el conocimiento y el desempeño que llevan tradicionalmente en las escuelas oficiales de 

música. 
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Figura 27: Importancia (en porcentaje) de los objetivos musicales/pedagógicos que se fija en 

cada curso, de acuerdo con lo establecido por los entrevistados de las instituciones no 

oficiales. 

 

En esta figura, se observa la importancia de los objetivos de desarrollo (musical y 

pedagógico) que se fijan en cada curso, según lo que han respondido los directores corales 

entrevistados de las instituciones no oficiales. En términos generales, los directores tienen 

múltiples objetivos y apreciaciones diversas de cada uno de ellos. No obstante, los directores 

se enfocan en promocionar el desarrollo artístico y el desarrollo de la lectura musical en sus 

coralistas, compaginándolo con una notable trascendencia de la obra, mediante su aprendizaje 

específico. 
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Figura 28: Importancia (en porcentaje) de los objetivos musicales/pedagógicos que se fija en 

cada curso, de acuerdo con lo establecido por los entrevistados de las instituciones oficiales. 

 

En esta figura, se observa la importancia de los objetivos de desarrollo (musical y 

pedagógico) que se fijan en cada curso, según lo que han respondido los directores corales 

entrevistados de las instituciones oficiales. A grandes rasgos, los directores también tienen 

múltiples objetivos y apreciaciones diversas de cada uno de ellos. No obstante, los directores 

muestran que el enfoque en la comprensión del estilo y la manera de interpretación es un 

aspecto de gran relevancia en sus respectivos coros. Esto parece coincidir con lo observado en 

el criterio de selección de los coralistas, pues se aprecia la formación y el estilo. 
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Figura 29: Importancia promedio de los objetivos musicales/pedagógicos que se fija en cada 

curso, de acuerdo con lo establecido por los entrevistados de las instituciones de educación 

musical consideradas. 

 

En esta figura, se observa un resumen de las figuras 27 y 28, mostrando los resultados 

promedios de la importancia de los objetivos de desarrollo (musical y pedagógico) que se fijan 

en cada curso, según lo que han respondido los directores corales entrevistados de las 

instituciones oficiales y no oficiales. De forma coincidente con lo explicado anteriormente, se 

observa el mayor enfoque que los directores de coros de las instituciones no oficiales otorgan 

al aprendizaje de la obra y el desarrollo artístico y técnico, al igual que con los directores de 

las agrupaciones pertenecientes a las instituciones oficiales, en donde se enfocan en la 

comprensión del estilo y de la interpretación. 
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La sección siguiente se ha destinado a observar cómo funcionan las instituciones 

musicales desde la concepción administrativa, entendiéndose ésta como la manera a 

desarrollar la práctica coral en niveles, duración e implementación en las instituciones 

consideradas. Tal análisis se hace a partir de los niveles implementados, la duración de estos y 

el tiempo que se estima para el desarrollo durante la formación musical. Si bien esta 

distribución debería estar sujeta a un currículo institucional, se observaron variaciones en el 

número de niveles impartidos (figura 30) y en el tiempo de su administración (figura 31). En 

términos generales, las instituciones musicales presentan programas de práctica coral 

impartidos en tres niveles (64,7% de los casos) de un año de duración cada uno (70,6% de los 

casos). Variaciones a este esquema ocurren, de forma significativa, para casos de menos de 

tres niveles (29,4% de los casos) y períodos semestrales (17,6% de los entrevistados). Sobre la 

implementación de los planes de estudio, las respuestas fueron reveladoras, al describir 

patrones claros entre instituciones con un sentido pedagógico de aquellas que trabajan desde el 

aspecto artístico, siendo las primeras quienes se insertan en planes de estudio (por trimestres 

en años escolares en un 76,5% de los entrevistados), en contraste con las que trabajan en 

función a proyectos musicales (11,8% de los casos). 

 

 

Figura 30: Número de niveles de canto coral que se imparten, según el plan de estudio de las 

instituciones de educación musical consideradas. 
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En esta figura, se observa la distribución de los niveles de canto coral que se imparten 

a las agrupaciones en las diferentes instituciones. En su mayoría, las instituciones de 

educación musical imparten tres niveles, aunque un número significativo de coros han 

afirmado que tienen menos de tres. 

 

 

Figura 31: Tiempo destinado a cada nivel de canto coral que se imparten, según el plan de 

estudio de las instituciones de educación musical consideradas. 

En esta figura, se observa el tiempo estimado para el desarrollo de cada nivel de 

práctica coral en las instituciones y agrupaciones consideradas en este estudio Se observa que, 

en su mayoría (tanto para las agrupaciones pertenecientes a las escuelas oficiales de música 

del MPPPC, así como para las instituciones y organizaciones de educación musical no 

oficiales), los niveles de práctica coral se imparten de forma anual, aunque ciertas 

instituciones presentan variantes a este régimen (semestres por año y trimestres por año). 
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Figura 32: Organización del período escolar, según el plan de estudio de las instituciones de 

educación musical consideradas. 

 

En esta figura, se observa la organización del período de estudios, según lo respondido 

por los directores de las agrupaciones corales en este estudio. Se observa que, en su mayoría, 

las agrupaciones corales muestran tener programas organizados por trimestre en un año 

escolar, con variantes específicas (semestral y año escolar). Existen dos sistemas de 

organización diferentes en tres de los coros de las instituciones y organizaciones de educación 

musical (no oficiales), los cuales aseguran tener programas de evaluación bianuales, al igual 

que por proyectos. 

La educación musical, en su amplio sentido de formación, exige de una preparación en 

diferentes áreas de aprendizaje que, en su sumatoria, determinan la formación de un músico. 

Una de estas áreas es la que se adquiere dentro del canto coral, la cual es definida por Peña 

(2014, pág. 13) como “el género coral por excelencia una de las áreas más sublimes y 

polifacéticas de la música, representando un eslabón de suma importancia en el desarrollo y 

formación del ser humano”. El mismo autor, fortalece la importancia de la formación coral: 

 

(…) un paso indispensable para la sólida formación en todas las áreas posibles, entre ellas: el desarrollo 

integral del oído musical, reconocimiento integral de toda la gama de sonidos, sensibilización a la hora 

de interpretar un instrumento, estimulación del oído rítmico, melódico y armónico, mejor lectura de la 

notación musical, etc. (pág. 13)  
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Estas consideraciones, de una manera u otra, determinan la importancia de la práctica 

coral. En esta sección, se observaron cómo esta práctica es vista desde la perspectiva del 

director y del desarrollo de un curriculum. Para tal fin, se analizaron tres aspectos de la 

práctica coral desde la perspectiva del director como un eje canalizador de la enseñanza 

musical: conocimiento, importancia y manejo de programas. En primera instancia, la mayoría 

de los directores (76%) no conocen la existencia de un programa de práctica coral (figura 33), 

a pesar de que sean notables los esfuerzos por el desarrollo de esta actividad en cada una de las 

instituciones.  

 

 

Figura 33: Conocimiento y/o manejo de algún programa de enseñanza del canto coral infantil 

por parte de los directores de coros de las escuelas de música consideradas. 

 

En esta figura, se observa la respuesta que han suministrado los directores de las 

diferentes agrupaciones corales consideradas, con relación a su conocimiento y/o manejo de 

algún programa de enseñanza del canto coral infantil. Una mayoría representada por el 3/4 de 

los encuestados aseguran no tener conocimiento de la existencia de algún tipo de programa 

que sistematice la práctica coral infantil. 

Contrariamente a esta posición, los directores manifiestan en gran mayoría (94%) que 

la existencia de un programa de práctica coral es importante y relevante en el desarrollo 

didáctico de la música (figura 34). Desde la perspectiva del conocimiento y la autoevaluación 
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(figura 35), los directores corales manifiestan semblanza, relación o asociación con las 

metodologías tradicionales de enseñanza musical (Dalcroze y Kodaly, en mayor medida). Sin 

embargo, esta visión de los directores está sujeta a su particularidad y no garantiza la 

enseñanza mediante un programa efectivo.  

 

 

Figura 34: ¿Considera usted importante tener un programa de enseñanza del canto coral 

infantil que permita su sistematización? Respuesta de los directores de coros de las escuelas de 

música consideradas. 

 

En esta figura, se observa la respuesta que han suministrado los directores de las 

diferentes agrupaciones corales entrevistadas, en relación con la valoración de manejar un 

programa de canto coral infantil. Una mayoría prácticamente absoluta (94%) considera esto 

como muy importante. (Ver tabla comparativa de resultados en los anexos del trabajo). 
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Figura 35: Tipos de metodologías o recursos de enseñanza que se circunscriben 

pedagógicamente los entrevistados de las instituciones de educación musical consideradas. 

 

En esta figura, se observan las respuestas de los directores corales de cada uno de los 

tipos de instituciones consideradas (promediadas por grupos), con relación a los tipos de 

metodologías o recursos de enseñanza en las que se circunscriben pedagógicamente. En 

términos generales, las metodologías más importantes por su frecuencia de uso constituyen las 

de Dalcroze y Kodaly. Esto se observa en ambos grupos, aunque con mayor desempeño de 

Dalcroze en las escuelas no oficiales, mientras que las de Kodaly son más frecuentes en las 

escuelas oficiales. Otras metodologías, como Orff o iniciativas personales, son frecuentes en 

las instituciones oficiales, siendo el método Ward el menos utilizado, mientras que el resto de 

las metodologías como Willems y Orff en la parte didáctica, su utilización es más notoria. 

Por último, el formato que se realizó para este estudio contempló el análisis de la 

evaluación dentro del proceso de la educación musical para coros. La evaluación es 

fundamental dentro del diseño curricular ya que permite comprender, analizar e interpretar el 
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desarrollo real alcanzado, así como permite tener una visión clara acerca del funcionamiento 

de las experiencias de aprendizaje. En este estudio, se consultaron los criterios de evaluación 

que los directores generalmente emplean durante el desempeño artístico y la labor docente.  

Las respuestas fueron diversas (figura 36), específicas para cada una de sus 

condiciones, las cuales se ajustaron a cinco categorías: Criterio de complejidad (nivel de 

manejo de dificultad), criterio vocal (afinación, ritmo, entonación, desarrollo, seguridad e 

independencia), criterio de desempeño (en ensayos y conciertos), criterio artístico (expresión, 

trabajo corporal, atención) y criterio personal (impresión, disciplina, desempeño).  

Los resultados no son significativos numéricamente, pues no están representadas las 17 

escuelas (oficiales y no oficiales), sino aquellas en donde los directores extendieron sus 

comentarios sobre este tema. No obstante, las particularidades que se denotan en sus 

respuestas son de especial interés, al resaltar en resumen que las generalidades sobre las que se 

construyen los criterios de evaluación son: 1) los aspectos específicos y técnicos del canto en 

especial los referidos a la afinación y al ritmo y 2) los aspectos que se enfocan hacia la 

participación que apuntan: la responsabilidad, la colaboración, la asistencia, y el 

desenvolvimiento artístico. Toda esta información diversa se sustenta en la subjetividad y 

variedad de criterios que deriva de las respuestas suministradas por los directores corales de 

los dos tipos de instituciones analizadas.  
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Figura 36: Tipos de criterios de evaluación de los coralistas, específicos de los directores de 

las instituciones y organizaciones de educación musical consideradas. 

 

En esta figura, se observan los criterios de evaluación a los coralistas por parte de los 

directores de cada una de las agrupaciones, distribuidas por tipo de institución de 

proveniencia. En lo particular, se observa que el número de directores es significativamente 

menor (solo 8 de los 17 directores desarrollaron sus respuestas frente a esta pregunta). Así 

como su participación se desarrollaron sus respuestas, las cuales fueron categorizadas en 5 

criterios específicos. Por el número de personas que participaron no se puede establecer una 

conclusión estadística sobre la importancia de uno u otro criterio, pero sí la diversidad que 

existe en la evaluación de los participantes de las agrupaciones corales.  
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V.3.5 Resultados 

 

Al iniciar esta investigación, el interés se centró en conocer de la existencia o no de un 

programa de enseñanza del canto coral infantil en las escuelas de música adscritas al MPPPC. 

El recurso que se elaboró para ello mostró un resultado evidente: las escuelas de música no 

presentan un programa sistematizado de enseñanza musical para los coros infantiles. Este 

programa permitiría, además de unificar criterios de enseñanza, la posibilidad de adaptarse y/o 

replicarse en otras instituciones. 

El recurso de evaluación que fue empleado consideró tanto la formación docente como 

el manejo de algún instrumento curricular dentro de un plan educativo, lo cual incide en la 

selección de un repertorio, su puesta en práctica, su ejecución y su valoración. El primer rasgo 

calificado fue el referido a la formación y preparación de los profesores que asumen las 

cátedras de práctica coral, en donde se observó que, en la mayoría de los casos, manejan pocos 

recursos didácticos y pedagógicos dentro del proceso de enseñanza. Este hecho se asume, ya 

que estos profesores son músicos en proceso de formación, quienes, a pesar de poseer algún 

conocimiento sobre el trabajo coral, en la mayoría de los casos, no son especialistas del área y 

mucho menos manejan metodologías o programas con los cuales respaldar su labor 

pedagógica. 

El segundo aspecto evaluado, estuvo referido al manejo del instrumento musical y su 

utilización dentro del trabajo coral. Tuvo diferentes secciones comenzando por el fundamento 

metodológico. A través de este estudio, se determinó en qué grado las metodologías son 

consideradas por los directores entrevistados dentro de sus procesos de enseñanza aprendizaje, 

encontrándose que ciertamente existe desconocimiento de programas asociados con la 

enseñanza del canto coral y, más allá de esto, a pesar de existir cierta afinidad por 

metodologías como Dalcroze y Kodaly, en líneas generales las mismas no pasan de ser solo 

meros referentes. 

Es inconmensurable el repertorio para coros infantiles existente, no solo dentro de las 

instituciones consideradas, sino el que reposa en fondos públicos como las bibliotecas 

especializadas y fundaciones, e incluso el que puede obtenerse a través de medios 

electrónicos. De las respuestas obtenidas concluimos que, con frecuencia, este material es 

desconocido por las personas que asumen este trabajo o, simplemente, no son accesibles por el 



88 
 

hecho de que las instituciones donde trabajan no poseen la plataforma o infraestructura 

adecuada. 

En cuanto al trabajo coral realizado por las instituciones consideradas, en su mayoría 

apuntan a un desarrollo artístico y no a una formación musical formal donde la práctica coral 

haya servido de plataforma para ahondar, concientizar y poner en práctica los conocimientos 

obtenidos en otras áreas de la formación musical.  

Por otra parte, se considera que dentro de todo proceso educativo debe existir un 

mecanismo de evaluación y planificación. De esta manera, el docente puede valorar el logro 

de los objetivos, guiando a su vez la forma cómo aprenden los estudiantes, lo cual ayudará a 

alcanzar un aprendizaje de calidad. En tal sentido, el estudio arrojó un proceso evaluativo 

cargado de subjetividades y consideraciones particulares por parte de los profesores 

entrevistados. Esto ocurre básicamente por la falta de unificación de criterios que, a su vez, 

proviene de la carencia de un programa, así como por la falta de instrumentos evaluativos 

estructurados que contribuyan a formalizar una valoración objetiva de los logros alcanzados 

por parte de los estudiantes. 

Por último, se estima la importancia que se deriva de la existencia de un programa 

coral que contribuya a la sistematización de esta práctica, donde sean partícipes en su 

construcción educadores e instituciones educativas y gubernamentales. En este programa se 

deben considerar las características de los grupos, las competencias deseadas a alcanzar, los 

contenidos de las otras áreas de formación musical y finalmente el rescate de los valores. 

 

V.4 Entrevista 

 

La entrevista desarrollada en esta investigación partió de la selección de 5 

personalidades del mundo musical en Venezuela destacadas por su trayectoria y vínculos 

directos o indirectos con el canto coral. Esto nos permitió tener distintas visiones de lo que 

puede ser o significar la enseñanza del canto coral. Estas personalidades, cuya trayectoria se 

observa a partir de las reseñas curriculares suministradas por cada uno de ellos, desde su 

especialidad musical (la pedagogía, la dirección coral, la composición, la ejecución 

instrumental y el canto) aportaron su enfoque y opiniones acerca de la importancia de utilizar 

este recurso de manera sistematizada en la formación musical.  
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El primer entrevistado fue el maestro Alberto Grau. (Vich Cataluña, 7 de noviembre 

1938). Compositor, pedagogo, director y creador de la primera escuela de canto coral donde se 

formaron las posteriores generaciones de directores corales del país. Realizó sus estudios 

musicales con reconocidos maestros venezolanos como lo fueron Vicente Emilio Sojo, Juan 

Bautista Plaza, Ángel Sauce y Gonzalo Castellanos, entre otros. Alberto Grau es fundador y 

director de la Fundación Schola Cantorum de Venezuela (1967), y promotor en la creación de 

la Fundación Movimiento Coral Cantemos. Entre 1982-1996 fue vicepresidente de la 

Federación Internacional para la Música Coral. 

Como compositor, Grau ha abarcado diversos géneros, aunque está más relacionado con la 

música coral. Grau ha obtenido los más prestigiosos premios nacionales de música como el 

José Ángel Montero (1969 y 1987) por su obra Tríptico (para mezzo soprano y Barítono), y 

Dies Irae, (para coro mixto) respectivamente. En 1978 obtuvo el Primer Premio en el 

Concurso “XV Día Internacional del Canto Coral” en Barcelona (España) por su ballet  La 

Doncella. Por su obra Dies Irae para coro mixto, también se hace merecedor de una Distinción 

en el Concurso Internacional de Composición Ciudad de Ibagué (Colombia).  

Alberto Grau, considerado uno de los directores corales más reconocido a nivel 

mundial, recibe el título de “Profesor Honoris Causa” de la Universidad Simón Bolívar en 

1982. 

La segunda personalidad encuestada fue la profesora Eva Estrada, reconocida dentro 

del mundo de la pedagogía musical, destacada por sus numerosos aportes en muchos de los 

programas musicales elaborados en el país. La profesora Eva Estrada es Licenciada en Artes 

UCV, mención música. Maestría en Ciencias de la Educación, Investigación Educativa 

UNESR. Formación Musical Escuela Superior de Música José Ángel Lamas y Conservatorio 

Juan José Landaeta. Formación docente en Metodología de la enseñanza musical: Dalcroze, 

Kodaly, Willems. Profesora de Lenguaje Musical en instituciones especializadas de enseñanza 

musical desde 1990. Ejerció cargos de Subdirección Académica y Coordinación Académica en 

Fundación Escuela de Música de Chacao y Escuela de Pedagogía Musical “Flor Roffé 

(CONAC). En IUDEM (desde 1995 a 2008): Coordinadora del Programa de 

Profesionalización de Músicos PROMÚSICA y Coordinadora y Jefe de División de 

Investigación, Profesora de Piano Complementario, Lenguaje Musical, Metodología de la 

Enseñanza Musical, Planificación Educativa, Metodología de Investigación. En UNEARTE 
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(desde 2008) Directora General de Producción y Creación de Saberes, Directora Centro de 

Creación Artística Sartenejas (Música), Profesora de Historia de la Educación Artística, 

Didáctica de las Artes, Didáctica Musical, Investigación. Asesora de múltiples trabajos de 

Grado en la especialidad de Educación Musical.  

La tercera persona encuestada fue la profesora Inés Feo la Cruz, mejor conocida 

dentro del mundo del canto lírico en nuestro país, también ha desarrollado una labor insigne 

dentro de la enseñanza musical. Mezzo-soprano valenciana, con una larga trayectoria artística 

en la cual ha cultivado variados géneros musicales cuya gama abarca lo académico y lo 

popular, lo antiguo y lo contemporáneo. Es Licenciada en Educación por la Universidad de 

Carabobo y obtuvo el Diploma de Profesor Ejecutante en la especialidad de Canto en la 

Escuela Superior de Música “José Ángel Lamas” de Caracas, en la Cátedra del Maestro Elio 

Malfatti. En julio de 2013 obtuvo el grado de Doctor en Cultura y Arte para América Latina y 

el Caribe en el Instituto Pedagógico de Caracas, de la UPEL.  

Ha sido docente en música en educación inicial y educación primaria, habiendo 

realizado los cursos de formación didáctica para el Programa de Música del Ministerio de 

Educación con utilización de la recopilación “Mis canciones escolares” en combinación con su 

apoyo discográfico. Es docente activa en la Universidad Nacional Experimental de las Artes y 

participa con colegas músicos en el montaje y divulgación de la obra de los compositores 

venezolanos. En esta institución universitaria atiende las cátedras de Seminario y Proyecto 

Integral de Investigación y, a lo largo de su trayectoria académica docente, ha asumido la 

tutoría de numerosos trabajos de Grado, función que igualmente cumple en la actualidad. 

Apoya, igualmente, al Doctorado en cultura de UPEL-IPC en funciones de tutoría y como 

jurado de tesis doctorales. 

Dentro de su actividad profesional destaca la dedicación al repertorio de los creadores 

venezolanos, foco de su labor de investigación y práctica artística actual consagrada a la 

profundización del estudio y divulgación de la música venezolana de tradición escrita. En vida 

de Modesta Bor, Antonio Estévez, Alfredo del Mónaco e Inocente Carreño, fue invitada como 

cantante solista de la música tanto sinfónica como de cámara de estos grandes creadores, 

repertorio que ha continuado desarrollando hasta hoy. Asimismo, obras de autores 

venezolanos contemporáneos como Federico Ruiz, Beatriz Bilbao, Diana Arismendi, Alfredo 
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Rugeles y Adina Izarra, entre otros, forman parte importante del repertorio que ha abordado y 

estrenado. 

Se ha presentado nacional e internacionalmente, en diversos escenarios, como solista 

en ópera, oratorio y recital y, también, como intérprete de música tradicional de Venezuela y 

Latinoamérica con el Quinteto “Cantaclaro”.  

La cuarta persona entrevistada es la pianista Olga López, reconocida por su larga 

trayectoria y resultados pianísticos, obtenidos dentro de la escuela de música Manuel Alberto 

López, de la que es fundadora y directora. Se formó, en la Escuela superior de música de 

Caracas, bajo la guía de Sojo, Plaza y Carreño. Su disciplina instrumental fue cultivada junto a 

Emma Stopello, José Vicente Torres y Eduardo Rahn. La instancia de perfeccionamiento la 

encontró en Paris, bajo la tutela de la ilustre Tagliaferro, con quien obtuvo el diploma de 

Estudios Superiores, y en posteriores cursos, realizados en Salzburgo, Siena, Taormina, 

Caracas entre otros. Olga López ha actuado en importantes escenarios de Venezuela y del 

mundo. Como solista con Orquestas ha ejecutado su arte bajo la dirección de Eduardo Rahn, 

Carlos Riazuelo, Car Topilow, Inocente Carreño, Aldemaro Romero, Carlos Piantini, Hugo 

López, José Sandoval, Carlos Mendoza, Luís Morales Bance, Alfredo Rugeles, Francisco 

Noya, Eduardo Marturet, Felipe Izcaray, Rodolfo Saglimbeni, Pablo Castellanos, Amilcar 

Rivas, José Ignacio Pérez Perazo, María Octavia Issa, Antonio Delgado. En su discografía 

encontramos además del disco “Latinoamérica en el Piano” otro grabado junto con la Orquesta 

Sinfónica Gran Mariscal de Ayacucho interpretando el Concierto en La mayor para piano y 

orquesta del compositor venezolano Evencio Castellanos. 

Ha sido invitada por la Asociación Internacional de Pianistas de Viena a participar en 

el cuerpo de docente de los Cursos de Verano de la VIP Academy Viena, así como ha sido 

invitada a formar parte del jurado en diferentes Concursos tanto Nacionales como 

Internacionales. Fue integrante de la Comisión Nacional para la reforma de estudios musicales 

convocada por el CONAC en el año 2001.  

La quinta entrevistada fue la profesora Ana María Raga. Directora venezolana, 

pianista, docente, compositora, arreglista, con obras publicadas por Hinshaw Music y A Coeur 

Joie. Presidente de la Fundación Aequalis, organización sin fines de lucro que desarrolla temas 

vinculados con la música, en particular, el canto colectivo como instrumento para el desarrollo 

humano. Conferencista y tallerista invitada con frecuencia a países de Norte/Sur América, 
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Europa y Asia. Como directora invitada ha estado al frente de prestigiosas agrupaciones como 

el Angelica’s Choir de Budapest, el Coro Infantil de la Radio de Hungría, el World Youth 

Choir edición 2009. Ha recibido premios de composición y dirección en Venezuela, Hungría y 

EUA. Profesora del programa “Música para Crecer” del Banco de Desarrollo CAF para L.A. 

(bajo la coordinación de la Fundación Schola Cantorum de Venezuela); docente en la cátedra 

de Dirección Coral de la UNEARTE (Universidad de las Artes) y en la Maestría en Música, 

mención Dirección Coral de la USB (Universidad Simón Bolívar). Coordinadora académica 

del Programa de Formación para Directores y Coralistas de la Fundación Aequalis (desde 

2012). Dirige Aequalis Aurea (voces femeninas), ArsPraxis (proyecto con voces mixtas para 

el entrenamiento en dirección coral) y el Proyecto Coral del Colegio Humboldt (grupos desde 

prekinder hasta final de bachillerato). Por más de 20 años fue directora asociada de la Schola 

Cantorum de Venezuela. Ha sido jurado en prestigiosos concursos corales internacionales, Ha 

tomado parte en la organización de eventos corales internacionales.  

 

V.4.1 Guion de entrevista realizada a 5 expertos dentro del área musical 

 

La entrevista realizada a los expertos de las diferentes áreas musicales incluyó las 

siguientes preguntas: 

1. ¿Considera usted importante que el estudiante de las escuelas de música vea práctica 

coral? 

2. ¿Considera usted que la práctica coral ayuda al desarrollo del oído musical en sus tres 

vertientes rítmica, melódica y armónica? 

3. ¿De acuerdo con la pregunta anterior cree usted que la práctica coral podría 

consolidarse como una herramienta para adquirir, reafirmar o concretar los 

conocimientos obtenidos en el lenguaje musical? 

4. ¿Cómo piensa usted que debe implementarse la práctica coral: a) de manera 

sistematizada o b) de manera empírica? 

5. En caso de considerar la respuesta a) en la pregunta anterior y según su experiencia 

dentro del mundo coral ¿Cómo considera usted que podría sistematizarse la enseñanza 

del canto coral infantil? 
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V.4.2 Triangulación de la entrevista 
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V.4.3 Validación de la entrevista 

 

La validación de la investigación se realizó por medio de una triangulación de las 

repuestas de los cinco (5) expertos seleccionados. Para tal fin se tomó de Peña (2014) el 

modelo propuesto por Morse quien expresa: “la investigación tiene propósito de explicar, 

posee una unión de niveles de conocimientos macro y micro y una triangulación final de 

métodos” (Peña, 2014, pág. 62). 

Dicha triangulación se realizó a partir de cuatro de las categorías más relevantes, que 

se tomaron a partir de la entrevista realizada. Cada una de las categorías muestra el aporte 

individual de cada experto. Posteriormente se contrastaron las respuestas de acuerdo con las 

coincidencias o diferencias. La triangulación de aspecto cualitativo se estructuró a partir de un 

cuadro comparativo de doble entrada donde, hacia el lado izquierdo encontramos las 

categorías seleccionadas, seguida de la opinión correspondiente de cada experto. A partir de 

estas opiniones, se realizó un contraste por medio de un análisis reflexivo en función a los 

objetivos que se persiguen con esta propuesta. 

La primera categoría seleccionada, vinculada directamente con uno de los objetivos 

principales de esta propuesta, se refiere a la importancia del estudio del canto coral dentro de 

las escuelas de música. Las respuestas refuerzan la importancia que tiene el estudio del canto 

coral en la formación musical. Dicha importancia deriva de los beneficios que se generan con 

el canto coral: el desarrollo y estudio del instrumento de la voz, el desarrollo del sentido de la 

melodía, el ritmo y la armonía, y el desarrollo de la tolerancia y de valores como la disciplina, 

el compromiso y el trabajo en equipo.  

La segunda categoría hace referencia a los beneficios que se adquieren a través del 

canto coral. La misma está vinculada con los parámetros considerados en la selección de 

repertorio y las competencias estimadas a ser desarrolladas por los estudiantes que realizan la 

práctica coral. Estos beneficios serán alcanzados con el desarrollo del oído musical en sus tres 

vertientes: ritmo, melodía y armonía. Sobre dicha categoría, todos los entrevistados coinciden 

que este desarrollo del oído musical, hecho de manera práctica, le permita al estudiante: 

conocer, reconocer, diferenciar y caracterizar verbalmente con el instrumento de la voz todos 

los elementos implícitos en el lenguaje musical. Este proceso partiría de consideraciones como 

la selección de un repertorio de calidad y riqueza musical, seguido de la toma de conciencia de 



95 
 

canto coral que permita manifestar de forma práctica estos elementos a partir del desarrollo 

intelectual y técnico. 

La tercera categoría, muy conectada con las anteriores, se refiere a la consolidación del 

canto coral como herramienta para reafirmar o concretar conocimientos. Se evidenciaron 

varias posturas, una que hace hincapié en que sean los docentes quienes realicen una 

planificación consiente de los objetivos a alcanzar bajo el principio de la integralidad; y otra 

que afirma que son las autoridades institucionales quienes deberían resguardar, promover e 

incentivar la importancia que debe dársele al canto coral dentro de la formación musical. 

En cuanto a la última categoría, referida a la sistematización de la enseñanza del canto 

coral, hemos obtenido respuestas que consideramos cercanas al propósito de este trabajo. 

Según algunos de los entrevistados, esta sistematización debería realizarse tomando en cuenta 

las siguientes consideraciones:  

 

- Revisar los aspectos legales contenidos en el Reglamento de la Ley de Educación 

(específicamente en los artículos 6 y 7). 

- Tomar en cuenta los aspectos estructurales del contenido curricular, los cuales deben 

originarse a partir de un perfil de ingreso. 

- Adaptar los contenidos a las edades de los niños y a los objetivos musicales presentes 

en unidades curriculares de asignaturas como lenguaje musical. 

-  Seleccionar y clasificar el repertorio musical que se sugiera.  

- Incluir los aspectos técnicos vocales, el desarrollo de las competencias musicales, el 

desarrollo de los valores y el disfrute de la práctica musical. 
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CAPÍTULO VI 

 

SISTEMATIZACIÓN DE LA ENSEÑANZA DEL CANTO CORAL INFANTIL EN 

LAS ESCUELAS DE MÚSICA VENEZOLANAS 

 

VI.- Fundamentación de la propuesta 

VI.1 Diseño curricular 

VI.1.1. Presentación 

VI.1.2. Fundamentos:   

• Fundamentos pedagógicos 

• Fundamentos psicológicos 

• Fundamentos filosóficos 

VI.1.3. Propósito 

VI.1.4. Perfil de entrada y de salida 

VI.1.5. Objetivos y/o competencias 

VI.1.6. Contenido programático 

VI.1.7. Ejes transversales  

VI.1.8. Estrategias metodológicas 

VI.1.9. Recursos didácticos 

VI.1.10. Evaluación 

 Tipo 

 Modalidad  

 Instrumento 

VI.1.11. Consideraciones y recomendaciones 

VI.1.12. Actividades complementarias 

 

         VI.1.1 Presentación 

 

Este programa está dirigido principalmente a los coros infantiles de las escuelas de 

música del MPPPC, pero pudiera hacerse extensivo a aquellas instituciones musicales que 

consideran el canto coral como una herramienta para la consolidación del aprendizaje musical.  
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La propuesta surgió luego de haber constatado la carencia de un programa para la 

práctica coral de niños en estas instituciones educativas y la importancia que esta actividad 

tiene dentro de la formación musical. Este vacío no permite tener una secuencia clara de 

aprendizaje y mucho menos una evaluación de los resultados alcanzados. Tampoco se cuenta 

con repertorio organizado bajo principios pedagógicos y con objetivos musicales claros que 

permita la sistematización del aprendizaje y, por ende, la formación integral de los niños. 

De acuerdo con la organización de los estudios musicales en las escuelas de música 

adscritas al MPPPC, los niños entre 8 y a 14 años de edad deben cursar durante tres años 

consecutivos esta unidad curricular como requisito indispensable dentro de su formación 

musical. Nuestra propuesta pedagógica busca vincular la actividad coral con el aprendizaje 

musical a través del abordaje de un repertorio específico. Lo que se persigue con esta 

propuesta y repertorio sugerido, es que la práctica coral no sea un hecho aislado, sino que se 

convierta en un espacio donde se conjuguen de manera práctica los conocimientos que el niño 

vaya adquiriendo de las otras áreas de aprendizajes, en especial el lenguaje musical, que para 

las escuelas de música del MPPPC es la columna vertebral de los estudios musicales. 

Para la administración de esta propuesta se contempla que la práctica coral debe 

realizarse sistemáticamente un mínimo de dos veces a la semana, y no menos de dos horas 

académicas por cada sesión durante los tres niveles que se contemplan. Por otra parte, se 

requiere para su aplicación un aula, salón o auditorio con las condiciones ad hoc básicas 

(espacio adecuado, iluminado y con buena ventilación, atriles, equipos de sonido), donde haya 

un piano o instrumento de teclado, pizarra y sillas para cada niño como requerimientos 

esenciales. 

 

      VI.1.2 Fundamentos 

 

Mercedes Camperos (2001), en su papel de trabajo referido al plan curricular y sus 

componentes, enfatiza que los fundamentos del currículo son de esencia pedagógica y se 

sustentan en una concepción del proceso educacional y en la función formadora de la escuela 

(institución educativa) en el más amplio de sus significados. 

Dichos fundamentos se resumen como “(...) las posiciones teóricas-técnicas que 

asumimos frente a los tres elementos claves del hecho: el hombre, el medio y el método’’ 
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(Villarroel 1990 citado por Camperos 2001, pág. 19-20). Esto significa que las necesidades de 

formación derivadas y justificadas en las bases curriculares encuentran en los fundamentos su 

razón de ser, su justificación pedagógica desde la óptica científico-técnica de las ciencias de la 

educación que dan respuesta a estas interrogantes: qué enseñar, cómo enseñar, en qué 

condiciones y a quiénes. Aquí la pedagogía tiene que generar los lineamientos básicos para 

definir la formación deseada, y para dar orientaciones a la organización que debe dársele para 

alcanzarla en los planes y programas. 

Casarini (1999, pág.7), al definir currículum formal (o plan de estudios) nos dice: “es 

la planeación del proceso de enseñanza-aprendizaje con sus correspondientes finalidades y 

condiciones académico-administrativas”. Como uno de los componentes dentro de la 

planificación encontramos los programas de estudio, que se definen como: “la organización y 

planificación de cada asignatura escolar, lo que representan una de las tareas más importantes 

de la docencia y una herramienta fundamental de apoyo a los docentes en el proceso de 

enseñanza aprendizaje” (Pérez, 2017, pág. 22). 

Considerando la importante labor que tienen los docentes en la elaboración de los 

programas de estudio, este programa de canto coral está fundamentado en las premisas del 

currículo abierto. Las mismas son descritas por González (2015, pág. 7) al citar a Freddy 

Sánchez: “la adecuación de los currículos abiertos a un contexto particular puede llevar a 

modificaciones sustanciales en cualquiera de sus elementos, siendo los principios rectores los 

de la individualización de la enseñanza y de atención a la diversidad”. De esta forma se 

garantiza la renovación permanente de la manera como se aplican los contenidos y las 

estrategias para alcanzar los objetivos. 

Dentro de los principios o fundamentos pedagógicos se ha de destacar la importancia 

que tiene el desarrollo del canto coral, de la lectura musical y de la música universal y 

folklórica del país como principal material de trabajo, consolidando la filosofía del método en 

los siguientes puntos:  

 

 El canto coral como eje transversal de la educación musical e integral del niño 

 El desarrollo de la lectura acorde a los niveles de desarrollo musical del niño 

 El rescate de la música folklórica y la universalidad del repertorio coral 

 El desarrollo de las habilidades y/o competencias musicales  
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Dichos principios darán paso a un programa inclusivo, no solo por la participación de 

todos los niños de las escuelas de música, sino también por la integración de las otras áreas de 

aprendizaje musical. 

Finalmente, estos principios pedagógicos se resumirán en:  

 

 La organización de un repertorio coral acorde a cada nivel de estudio que considere las 

posibilidades técnicas, el conocimiento y las experiencias previas del estudiante. 

 El aporte de herramientas o recursos metodológicos a los docentes. 

 Que se garantice una secuencia de aprendizaje que conlleve a resultados específicos 

susceptibles de ser evaluados. 

 

Fundamentos Pedagógicos 

 

El programa de Estudios Básicos en Música propone durante la formación musical: 

 

(…) poner al alcance tanto físico como intelectual, de los niños y adolescentes los recursos culturales de 

este arte, con el objeto de estimular el desarrollo de sus potencialidades creadoras y expresivas, dentro 

de un clima social de cooperación y participación basados en la búsqueda de la satisfacción de las 

necesidades grupales mediante la elaboración de bienes o resultados artísticos, producto del trabajo 

individual y grupal. (Consejo Nacional de la Cultura, 1994, Pág. 7). 

 

Toda formación dentro del arte y para las artes, requiere de la adquisición de un 

conocimiento específico que solo es posible a través de una práctica consiente, disciplinada y 

consecutiva, que permite la obtención de herramientas y habilidades. 

La educación vincula la escuela a la vida misma, permitiendo al niño descubrir su 

entorno y tomar un papel activo en su propio desarrollo intelectual, psicomotor, afectivo y de 

comportamiento social. Todos estos procesos fomentan la creatividad en los niños, la 

organización, el desarrollo de habilidades psicomotoras, la autoexploración y la exploración 

vocacional. 

De acuerdo con las ideas expuestas anteriormente, el enfoque que se plantea dentro del 

principio pedagógico es aquel basado en el paradigma constructivista de la educación, que se 

centra en la persona y sus experiencias previas, en la construcción del conocimiento a partir de 
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la interacción con el objeto del conocimiento, y todo aquello que conlleve a la formación o 

estructuración de los conceptos. 

Básicamente puede decirse que el constructivismo es el modelo que mantiene que una 

persona, en los aspectos cognitivos, sociales y afectivos del comportamiento, no es un mero 

producto del ambiente ni un simple resultado de sus disposiciones internas, sino una 

construcción propia que se va produciendo día a día como resultado de la interacción de estos 

dos factores. Expresado así por Carreño (1993, pág. 01) “el conocimiento no es una copia de 

la realidad, sino una construcción del ser humano, que se realiza a partir de los esquemas que 

ya posee, con lo que construye su relación con el medio que la rodea”.  

Su fundamento se sustenta sobre tres bases o ideas principales: 

 

 Desde la postura del alumno, nos dice que éste es el único responsable de su proceso 

de aprendizaje, él es quien construye su conocimiento y por tanto, nadie puede 

sustituirle en esta labor.  

 Desde sus procesos operativos, serán los individuos los encargados de construir y 

reconstruir el conocimiento, partiendo del hecho de que todo individuo ya posee un 

grado considerable de elaboración y de conocimiento previo.  

 Y desde la postura docente, donde estamos llamados a ser facilitadores y orientadores 

de este proceso, con el fin de que la construcción del alumno se realice de forma 

progresiva, hacia lo que significan y representan los contenidos como saberes 

culturales. 

 

De lo anteriormente mencionado, se desprende otro concepto importante como lo es el 

Aprendizaje Significativo, el cual es logrado si el alumno consigue establecer una relación 

sustantiva y no arbitraria entre el nuevo material de aprendizaje y sus conocimientos previos, 

es decir, si lo integra a su estructura cognoscitiva, si será capaz de atribuirle significados, y de 

construirse una representación o modelo mental del mismo. 
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Fundamentos Psicológicos  

 

Considerando todas las experiencias sensorio-motoras que aporta el estudio de la 

música al desarrollo y al equilibrio emocional, psicofisiológico y social del niño, se puede 

decir que la enseñanza de la música se centra básicamente en el estudiante y su entorno, lo 

cual induce a pensar que todas las estrategias de enseñanza-aprendizaje en este caso, deberán, 

según lo que se plantea dentro del Plan de Estudios Básicos de Música, estar basadas en los 

principios bio-psico-sociales de su crecimiento.  

Por otra parte, se tendrá en cuenta que sus objetivos se centrarán en el desarrollo de las 

competencias o el desarrollo de conductas musicales y finalmente, en el dominio o ejecución 

de un instrumento musical, abarcándose aquí todas las posibilidades de hacer música o 

participar del hecho musical. 

Partiendo de estas promisa es complejo identificar todos los elementos que se conjugan 

dentro de la ejecución instrumental y creación artística, elementos que conllevan al desarrollo 

de habilidades o conductas musicales (entendiéndose estas como competencias), pero donde 

participan además elementos afectivos, procesos de cognición y coordinaciones neuro-

musculares, que, de cierta manera, quedan ocultos o pocas veces son considerados a la hora de 

elaborar una planificación. 

El programa de práctica coral elaborado por el Consejo Nacional de la Cultura (1998), 

en su apartado de fundamentos psicológicos dice: “En general, podemos señalar tres 

categorías de conductas que interactúan de modo complejo para generar una conducta musical: 

Conductas cognoscitiva, Conducta psico-motoras y conductas afectivas”. Todas estas 

conductas son esencialmente no observables, pero generan manifestaciones externas de fácil 

observación. 

Definiendo cada una de ellas de acuerdo a lo que se plantea en Consejo Nacional de la 

Cultura (1991, pág. 12) se puede decir que la conducta cognoscitiva, manifestada a través del 

conocimiento, la compresión, y finalmente la conceptualización, no se encuentra aislada, por 

el contrario, está condicionada por los factores externos que rodean al individuo (ánimos, 

emociones afectos o sentimientos) y por su interacción con la conducta afectiva, lo que 

perturba los procesos de atención y con ello, la concentración necesaria durante el proceso de 

aprendizaje. 
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Las conductas afectivas o emotivas se hacen presentes en la conducta musical a través 

de las respuestas libres, la creatividad, la subjetividad y el hecho de preferir, disfrutar, crear y 

seleccionar. Por su naturaleza, las mismas suelen ser inconscientes, pero son de gran 

importancia en la formación musical, ya que constituyen el motor y el alma del proceso 

creativo. 

En lo que se refiere a la conducta psicomotora, la misma involucra los procesos 

musculares y de coordinación nerviosa. Se encuentra presente durante los inicios de la 

educación musical infantil, donde las actividades lúdicas constituyen una herramienta 

fundamental en el proceso. En la práctica coral esta conducta se manifestará en la utilización 

del cuerpo y el movimiento (euritmia) como elementos integradores, desarrolladores y 

complementarios de la ejecución musical. Considerando su importancia, a diferencia de la 

conducta cognitiva, la conducta psicomotora es más observable, por lo que se hace necesaria, 

además de su consideración dentro de la planificación, su utilización por parte del maestro, ya 

que con ella de cierta manera, se refuerzan las conductas no observables mencionadas en el 

párrafo anterior, y que quedan demostradas y desarrolladas por el método BAPNE 

(biomecánica, anatomía, psicología, neurociencia y etnomusicología): “el método BAPNE, 

desde la óptica de las metodologías activas, ofrece un planteamiento fundamentado en el 

desarrollo de las inteligencias múltiples mediante el movimiento y la percusión corporal”. 

(Ybáñez Teruel, & Badues, 2014, pág. 1075). 

Todas estas conductas deben ser consideradas por el maestro dentro de su plan de 

trabajo. Pero más aún, en la elaboración de un programa, ya que ayudarán a ordenar 

gradualmente las competencias a alcanzar por los estudiantes y a establecer las bases de una 

secuencia de aprendizaje acorde con las necesidades del área de estudio en este caso, las de la 

práctica coral infantil.  

Este hecho se ratifica dentro de la metodología BAPNE, donde se afirma que el 

potencial didáctico que se desprende del binomio atención-movimiento, centrado en el 

movimiento y la percusión, no solo estimula las funciones cerebrales y con ello las 

inteligencias múltiples, sino que contribuye al estímulo dentro del proceso de enseñanza 

aprendizaje. 

De todo anterior se desprende la necesidad de centrar la educación musical en el 

desarrollo por competencias y habilidades. A partir de la sistematización de los contenidos, las 
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técnicas de enseñanza y considerando siempre los factores externos (contenidos afectivos y 

sociales) que conduzcan y garantice el desarrollo integral, artístico y musical del niño, y su 

capacitación desde el saber, el hacer y el ser.  

 

Fundamentos Filosóficos 

 

El Normativo guía curricular de los estudios básicos de música (Consejo Nacional de la 

Cultura, 1994. Pág.25) plantea que el proceso educativo es un proceso social que conduce a la 

formación de las nuevas generaciones, donde la concepción del ser humano y su entorno 

constituyen el eje central. En el apartado que refiere los fines y principios curriculares 

contemplados en la estructura y base conceptual del diseño curricular del Sistema Educativo 

Bolivariano se plantea: 

 

Los fines y principios que sustentan el sistema educativo bolivariano se agrupan en dos dimensiones: una 

dimensión individual y otra social. La primera, expresa un interés básico en el ser humano individual, 

desde la primera infancia hasta la adultez, sujeto de la educación formal en contextos culturales sociales 

particulares, distintos y diversos. La segunda, centra el objetivo alrededor del ser social, la idea del “nuevo 

ciudadano”: y “persigue garantizar el carácter social de la educación en toda la población venezolana. 

(Ministerio del Poder Popular para la Educación, 2007, pág. 21). 

 

Parte del proceso educativo ha de fundamentarse sobre el principio de la personalidad 

donde el pensar, el sentir, el actuar, las ideas, los valores, los sentimientos y las costumbres 

grupales manifestadas en la conducta del hombre, participen en la transformación de la 

realidad. En concordancia con lo anterior, estas disposiciones conducen a plantearse un 

prototipo de ciudadano dentro de la concepción filosófica de Hombre Libre, cuyo significado 

considera a un hombre regido por la razón y el pensamiento y no por una fuerza 

gubernamental o fuerza externa. 

Dentro de estos principios educacionales, se considera la capacitación del individuo para 

incorporarse a la comunidad a través de su esencia representada en la cultura. Por lo que 

dependerá del conocimiento y dominio que el individuo tenga de los lenguajes (y en este caso 

el de la música) su incorporación al hecho cultural. En consecuencia, el papel de la educación 
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musical se centrará en el aprendizaje, uso y dominio de estos lenguajes con los que el hombre 

será capaz de expresarse culturalmente. 

Este principio educacional basado en la concepción filosófica de hombre libre brinda un 

abanico de posibilidades de estudio donde el individuo escoge libremente lo que desea 

estudiar de acuerdo con sus potencialidades, aptitudes e inclinaciones. Por otra parte, se centra 

en el desarrollo múltiple de la persona en sus dimensiones intelectual, social, emocional y 

física. (Consejo Nacional de la Cultura, 1994, pág. 26) 

Dentro de esta concepción se desarrollan a su vez dos dimensiones: una individual y 

social que según las bases conceptuales y curriculares del Sistema Educativo Bolivariano se 

conceptualizan de la siguiente manera: 

 

1. La dimensión individual, referida al carácter subjetivo, personal e intransferible del 

individuo en la educación expresada de la siguiente manera:  

 Formación de un ser humano cultural y social  

 Desarrollo del pensamiento crítico y reflexivo  

 Formación integral para elevar la calidad de vida.  

 

2. La dimensión social se construye alrededor de elementos que expresan caracteres e 

intereses abundantes y detallados de lo colectivo, importantes para la sociedad 

(venezolana) en general, expresadas en Salazar (2009, pág. 401):  

 Fomento de los derechos humanos y el ejercicio de la cultura de paz. 

 Participación democrática, protagónica y responsable en igualdad de derechos, 

condiciones y deberes.  

 Empleo de las tecnologías de la información desde una perspectiva social. 

 Formación en y para el trabajo productivo y liberador. 

 Formación y consolidación de actitudes y valores para la libertad, la independencia 

y solidaridad; el bien común, la integridad territorial y la convivencia.  

 Fomento de una conciencia ambientalista. 

 Desarrollo de una conciencia patriótica y republicana.  

 Rescate de la memoria histórica y fortalecimiento de la identidad venezolana.  

 Fortalecimiento de la interculturalidad y diversidad.  
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Toda esta concepción a su vez es manifestada dentro de la normativa de la Guía 

Curricular de Estudios Básico en Música creada por el CONAC junto a la Secretaría Nacional 

de Republica y el Ministerio de Educación en el año de 1994, donde se estima un individuo 

apto para vivir en la sociedad venezolana. 

 

VI.1.3 Propósito 

 

A partir de las necesidades e interese de un determinado contexto social, y donde el 

foco de atención se origina de un diagnóstico previo que impulsa y justifica una determinada 

formación, se pueden establecer los propósitos de este programa. La naturaleza del mismo 

dependerá de los objetivos y consideraciones pedagógicas, lógicas, psicológicas, 

epistemológicas y administrativas. 

En su tesis Estudios del género coral como herramienta pedagógica para la 

consolidación del aprendizaje del docente musical, nos dice Peña (2014):  

 

El género coral es por excelencia una de las áreas más sublimes y polifacéticas de la música, 

representando un eslabón de suma importancia en el desarrollo y formación del ser humano. En este 

aspecto, Fraga (2008) acota que: “El ser humano siempre ha hecho música, naturalmente es posible 

pensar que su primer medio expresivo musical ha sido su voz, y el canto, su primera forma de hacer 

música” (pág.28), 

 

Teniendo en cuenta que este programa es un componente curricular que debe reflejar 

los principios expresados en sus bases y fundamentos y donde se delinean los perfiles de 

entrada y salida, el propósito de este es estructurar y organizar la manera en que se aborden los 

contenidos, su importancia relativa y el tiempo previsto para su aprendizaje, además de 

expresar el total de experiencia de enseñanza y de aprendizaje que se deben cursar, sus 

contenidos, logros y fines. 
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VI.1.4 Perfil de entrada y de salida 

 

Considerando el desarrollo bio-psico social del niño, y teniendo en cuenta que la 

primera etapa del programa será un periodo de adaptación donde el niño irá estableciendo los 

hábitos correspondientes al canto coral, se espera con esta sistematización de la práctica coral 

que el niño obtenga las competencias necesarias que complementen su desarrollo integral.  

Además, se espera que le permitan ser capaz de integrarlas a su desarrollo musical e 

instrumental, y con ello desenvolverse efectivamente en cualquier área de los estudios 

musicales. 

En tal sentido, de acuerdo con lo sugerido por el Consejo Nacional de la Cultura (1994, 

pág. 50), se pueden establecer algunos indicadores que nos aproximen a un perfil de ingreso y 

egreso de los estudiantes que realicen la práctica coral.  

Para el perfil de ingreso, la edad mínima requerida será entre 7 y 8 años de edad, y 

condicionado a una pequeña prueba de admisión, que determine en el niño el manejo de los 

elementos básicos musicales como lo son el sentido del ritmo y la entonación. No es necesario 

que el niño posea algún estudio previo de la música, ni alguna experiencia musical formal, 

pero sí debe contar con los requerimientos mínimos mencionados. 

De igual forma, habrá que considerar que estos niños por lo general son evaluados por 

los profesores de las áreas de lenguaje musical de las escuelas de músicas durante su proceso 

de ingreso y, por tanto, una vez aceptados, llegan a la práctica coral directamente. Solo queda 

ubicarlos de acuerdo con su condición vocal, y en el caso de que posean algún déficit rítmico 

y/o de afinación, tratar de subsanarlo con la ayuda del canto coral. 

En lo referente al perfil de salida, y de acuerdo con la administración del programa, se 

aspira que el estudiante desarrolle las siguientes competencias al culminar cada uno de los tres 

niveles de práctica coral: 

 

Perfil específico de salida del Primer Nivel 

 

El estudiante: 

 Conoce y maneja los principios del aparato fonador 

 Maneja correctamente los principios de la respiración en el canto  
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 Conoce la postura corporal ideal a la hora de cantar 

 Maneja los principios básicos de la técnica vocal 

 Canta a una sola voz con una buena emisión vocal, afinación y dicción clara  

 Conoce e interpreta el repertorio seleccionado para este nivel  

  Respeta el trabajo grupal 

 Aplica las normas para la preservación de su instrumento vocal y del espacio físico  

. 

Perfil específico de salida del Segundo Nivel  

 

El estudiante: 

 Maneja con mayor conciencia el aparato fonador 

 Maneja los tipos de respiración y su aplicación  

 Realizar sin dificultad ejercicios técnicos vocales de mediana dificultad  

 Maneja con mayor conciencia la afinación 

 Canta afinadamente obras a dos voces 

 Canta diferentes estilos musicales  

 Maneja principios de la euritmia y puede aplicarlos dentro de la obra 

 Comprende, maneja y reconoce los elementos básicos del lenguaje musical  

  Lee con fluidez obras musicales acorde a su nivel  

 Conoce los principios de la gestualidad de la dirección coral  

 Reconoce y canta intervalos melódicos estudiados en su nivel 

 

Perfil específico de salida del Tercer Nivel 

 

El estudiante: 

 Maneja con conciencia el aparato fonador,  

 Maneja con conciencia la respiración al cantar,  

 Ejecuta ejercicios de vocalización sin dificultad,  

 Canta afinadamente con buena emisión y dicción el repertorio seleccionado,  

 Lee correctamente las partituras u obras seleccionadas para su nivel,  
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 Aplica sin dificultad la euritmia al repertorio,  

 Participa activamente en el montaje y concierto coral 

 

VI.1.5 Objetivos  

 

 Objetivos Generales  

 

 Cantar afinadamente utilizando los principios técnicos del canto, del aparato fonador y 

del aparato respiratorio. 

 Identificar la simbología musical en cuanto a: Notación musical, forma musical y 

tonalidad, acorde a su nivel de aprendizaje o estadio dentro del curso de lenguaje 

musical, con la finalidad de poder analizar y entender la partitura. 

 Leer con fluidez y conciencia las partituras seleccionadas para cada nivel desde sus 

contenidos rítmicos, melódicos, armónicos y eurítmicos (en el caso de que la obra los 

posea). 

 Interpretar el repertorio seleccionado considerando la calidad desde el trabajo 

individual y su integración y valoración hacia el trabajo grupal y hacia la técnica 

gestual del director. 

 

Objetivos Específicos  

 

El desarrollo de esta materia ha de contribuir a que los alumnos adquieran las 

siguientes competencias: 

 

1. Utilizar los principios básicos de la técnica vocal para una correcta emisión del sonido, 

interesándose por adquirir un dominio progresivo de las herramientas específicas que 

lo soportan. 

2. Aplicar los hábitos de higiene personal consecuentes con la asimilación de una cultura 

vocal sana. 

3. Desarrollar la audición interna como elemento de control de la afinación, la calidad 

vocal, el trabajo eurítmico y del color sonoro del conjunto. 
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4. Aplicar los conocimientos básicos del lenguaje musical en función a la forma o 

estructura, aspectos rítmicos melódicos y armónicos.  

5. Aplicar los conocimientos del solfeo musical en función de la lectura coral. 

6. Interpretar con afinación piezas corales adaptadas a las posibilidades propias del 

conjunto valorando la concertación como el trabajo de autodisciplina que impone la 

interpretación musical en grupo. 

7. Distinguir las técnicas gestuales básicas de la dirección coral y aplicarlas a la 

interpretación coral. 

8. Valorar y aceptar las características vocales propias y de los miembros del grupo, 

tomando conciencia del propio cuerpo como instrumento musical. 

9. Participar y colaborar en la realización de actividades musicales capaces de influir en 

la vida cotidiana de la escuela de música y en la de su entorno más próximo, aceptando 

la responsabilidad que como miembro del grupo se asume con la música y con el 

conjunto vocal. 

10. Interpretar el repertorio coral seleccionado para cada nivel que incluye obras 

representativas, tanto del repertorio universal, como de la música tradicional y 

folklórica venezolana. 

 

VI.1.6 Contenido programático 

 

 Nivel I 

 

 Conceptuales (desde el saber) 

 

El aparato de la fonación. 

El aparato respiratorio. 

El aparato resonador. 

El mecanismo de la emisión vocal. 

Diferentes formas de emitir la voz, la voz hablada y la voz cantada. 

Flexibilidad en la emisión vocal. 
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 Procedimentales: (desde el saber hacer) 

 

Aprendizaje de la respiración diafragmática. 

Realización de pequeños ejercicios de respiración utilizando mecanismo de 

retención y emisión. 

Vocalización por grado conjunto de esquemas sencillos desde tesituras graves 

hasta tesituras más agudas, dependiendo de las características vocales de los 

alumnos. 

Interpretación de piezas sencillas cantadas a una sola voz.  

 

 Actitudinales: (desde ser y convivir) 

 

Respetar la producción vocal sonora tanto del profesor/a como de los 

compañeros/as. 

Aceptar y comprender la importancia del repertorio seleccionado. 

 

 Nivel II 

 

 Conceptuales: 

 

El apoyo en la respiración, el diafragma. 

La articulación del texto, las vocales y su pronunciación. 

La colocación, el paladar, la lengua y la laringe. 

 

 Procedimentales: 

 

Realización ejercicios de relajación. 

Realización ejercicios de acondicionamiento físico. 

Realización ejercicios de pronunciación utilizando los diferentes tipos de vocales 

y consonantes. 

Realización de ejercicios de resonadores. 
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Vocalización y utilización simultánea de resonadores. 

Interpretación de piezas a dos voces a través de la experimentación y puesta en 

marcha de todo el mecanismo de la voz cantada. 

 

 Actitudinales: 

 

Demostrar disposición positiva y voluntad de aprender los ejercicios propuestos. 

Demostrar buena aptitud en la interpretación del repertorio. 

Demostrar una buena disposición para el trabajo grupal y de respeto al grupo. 

 

 Nivel III 

 

 Conceptuales: 

 

Conciencia corporal. 

La articulación en el canto. 

La articulación en la música. 

La música en sus diferentes épocas. 

Los géneros musicales. 

 

 Procedimentales: 

 

Continúa con los ejercicios de vocalización, respiración y articulación 

desarrollados en los niveles anteriores- 

Lee con fluidez las obras seleccionadas del nivel. 

Interpretación de piezas a dos y tres voces, adaptadas al nivel de los alumnos y 

correspondientes a los períodos históricos y géneros estudiados. 

 

 Actitudinales: 

 

Participar activamente en el montaje coral. 
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Participar en los conciertos, muestras y actividades corales. 

 

VI.1.7 Ejes Transversales 

 

Los temas transversales asumidos como factor aglutinante y de interrelación entre el 

contexto escolar, familiar y socio cultural, son contemplados en el Curriculum Básico 

Nacional. Nivel de Educación Básica (Ministerio de Educación, 1987), y están presentes de 

manera general e interdisciplinaria en todos los componentes curriculares a lo largo de la 

formación del estudiante. En este orden de idea, no se consideran como contenidos 

paralelos a las áreas de aprendizaje, sino como conducentes al mismo: 

 

 Los ejes transversales se constituyen, entonces, en fundamentos para la práctica pedagógica al integrar 

los campos de ser, e! saber, el hacer y e! convivir a través de los conceptos, procesos, valores y actitudes 

que orientan la enseñanza y el aprendizaje. (Op. cit). 

 

En este orden de idea se han considerados los mismo dentro de esta propuesta readaptándolos 

a los contenidos que se tratan en la teoría y en la práctica del canto coral. De tal forma que 

serán enunciados como: 

 

Educación para la Paz 

 

Todo lo que constituye un aprendizaje para la vida social es un modelo que incide 

sobre los rasgos de una educación para la paz, enunciada dentro del diseño curricular 

venezolano como: “Fomento de los derechos humanos y el ejercicio de la cultura de paz” 

(Rodríguez, 2009, pág. 402), y que se reflejarán dentro de esta cátedra como: 

 

 El respeto por nuestra música folklórica, por la diversidad cultural y por la 

inclusión de los pueblos del mundo y su música. 
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Educación para la igualdad de los sexos  

 

Toda actividad coral parte de este principio: en el ámbito de la música vocal, hombres 

y mujeres realizan las mismas funciones. Cada corista, aparte de ser una individualidad, forma 

parte de un todo como lo es un coro. Sus integrantes son igualmente importantes, y, sin 

ninguna distinción, cada uno cumple una función dentro de la agrupación. Dentro de los fines 

y principios contemplados en el diseño curricular del sistema educativo bolivariano se enuncia 

como:  

 

 Participación democrática, protagónica y responsable en igualdad de derechos, 

condiciones y deberes. 

 

Educación para el ocio  

 

La práctica coral es una actividad que puede contribuir al placer y al disfrute personal y 

grupal en los ratos de ocio, entendiéndose el ocio como los espacios de tiempo libre fuera de la 

formación regular que pueden ser utilizados para el desarrollo de los ejes transversales o 

actividades complementarias, por lo que se considera que todo acercamiento motivador hacia 

la actividad coral, dentro del ámbito escolar, será altamente recomendable (Pérez, 2014). 

Recordemos que el canto coral, aparte de los beneficios musicales que puede generar en sus 

participantes, tiene implicaciones desde el punto de vista social, cultural, emocional, físico y 

mental del niño. 

 

Educación para la Salud 

 

El cuidado y mantenimiento de la voz contribuye al desarrollo de la condición física y 

emocional del individuo hecho que se traduce en los beneficios que produce el canto
10

:   

                                                           
10

 Para profundizar en este tema se recomienda revisar el artículo de Elena Bernard (2015). 
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 Cantar hace que segreguemos endorfinas 

 Sirve para descargar tensiones 

 Mejora la respuesta inmunológica 

 Ayuda a mejorar la respiración 

 Mejora en el sistema cardiovascular 

 Ayuda a mejorar la postura corporal 

 Tonifica la musculatura del vientre 

 Podría prevenir la demencia 

 

VI.1.8 Estrategias Metodológicas: 

 

El concepto constructivista sobre la enseñanza-aprendizaje ha de llevar consigo una 

metodología activa de aprendizaje significativo basado en los conocimientos previos, 

propiciando la participación y el trabajo personal y grupal a través del descubrimiento y con 

ello la construcción de los conceptos y el conocimiento. 

Esto implica, de acuerdo con los fundamentos teóricos en educación para la identidad 

musical venezolana de Calzolaio (2015, pág. 30-31) que según Lev Vigotsky, hay que tener en 

cuenta las características personales de todos y cada uno de los estudiantes. Esto nos brinda 

como docentes la oportunidad de estimular al estudiante a partir de sus habilidades, 

conocimientos previos (Zona de Desarrollo Real), la participación y con ello, contribuir a la 

sociabilización del conocimiento y al desarrollo potencial. 

Sobre esta área se trabaja fundamentalmente con los contenidos procedimentales, dado 

el carácter práctico y vivencial de la misma. La experiencia de la música debe llevarnos al 

aprendizaje de actitudes y conceptos que finalmente culminarán con la formación integral y 

artística del estudiante. 

En el artículo “Estrategias Metodológicas” publicado por el Dr. Jaim Weitzmanlas 

(2018) en la revista Educrea nos dice que:  

Debemos ver en las estrategias de aprendizaje dentro del proceso metodológico representan una 

verdadera colección de procedimientos cambiantes y vivos de acciones, tanto de carácter mental como 

conductual, que utiliza el sujeto que aprende, mientras transita por su propio proceso de adquisición de 

conocimientos y saberes. Lo metodológico asoma, entonces, cuando el profesor posesionado de su rol 
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facilitador, y armado de sus propias estrategias, va pulsando con sabiduría aquellas notas que, a futuro, 

configurarán las melodías más relevantes del proceso educativo. Weitzmanlas (2018, S/N) 

 

A partir de esta premisa podremos decir que dichas estrategias conformarán ese 

conjunto de acciones y esfuerzos que, a partir de la propuesta del docente, serán llevados a 

cabo por el estudiante durante su proceso de aprendizaje. Éstas influirán en su proceso de 

codificación de la información. Dichas estrategias se resumirían así (Crispín, 2012, pág. 35): 

 

 Estrategia de Ensayo: Es aquella en que los educandos usan la repetición o 

denominación para aprender. Por ejemplo: por ser una actividad netamente práctica, 

los ensayos constituyen el recurso de primer acercamiento a la obra que se esté 

montando. Lo importante aquí es que esas repeticiones que se realizan por voces o por 

parámetros (ritmo, melodía, o trabajos eurítmicos), traten de hacerse de manera 

consiente, y siempre añadiendo un elemento innovador que mantenga la atención 

grupal e individual. 

 Estrategias de Elaboración: Se trata de aquéllas que hacen uso de imágenes mentales o 

de la generación de oraciones capaces de relacionar dos o más parámetros. Por 

ejemplo, por ser la voz el instrumento del canto, todo lo que conlleva a la producción 

del sonido y utilización del aparato fonador, son procesos intrínsecos, por lo que el 

docente debe manejar un abanico de imágenes y sensaciones para el logro efectivo del 

manejo del instrumento. Por otra parte, lograr una interpretación idónea requiere, por 

parte del docente, sugerir imágenes o historias, que permitan crear en los coristas el 

sentido de la obra y su mensaje.  

 Estrategias de Organización: Son aquéllas que el aprendiz utiliza para facilitar la 

comprensión de una determinada información empleando diferentes modalidades. Por 

ejemplo, subrayar los motivos principales o líneas melódicas importantes, conocer la 

estructura o forma de la pieza, las ideas principales del texto leído, etc., a fin de 

favorecer la comprensión de la pieza. 

 Estrategias Metacognitivas: Se conocen también como de revisión y supervisión. Las 

utiliza el estudiante para establecer metas de una actividad o unidad de aprendizaje, 
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evaluar el grado en que dichas metas están siendo logradas y de allí, si es necesario, 

modificar las estrategias. 

 

Todas estas estrategias serán pertinentes en la medida en que el director coral las 

maneje y, junto con los métodos, técnicas y recursos, pueda lograr un aprendizaje activo y 

dinámico. Hecho que se puede reforzar según la definición expuesta por Iglesia (2012) en su 

artículo “Papel del profesor en la enseñanza de estrategias de aprendizaje”:  

 

Así, las estrategias de aprendizaje se han conceptualizado como un conjunto de operaciones mentales y 

procedimientos de codificación, adquisición, retención y evocación (Rigney, 1978; Weinstein y Mayer, 

1986), como planes generales para lograr objetivos instruccionales (Snowman, 1986), como procesos 

generales de control cognitivo (Poggioli, 1989), como una combinación de habilidades cognitivas que se 

activan frente a situaciones percibidas como demandas de aprendizaje (Schmeck, 1989), como procesos 

de mediación cognitiva (Monereo, 1990) o como sistema de autorregulación cognitiva (Zimmerman, 

1990). (Iglesia, 2012, pág. 19) 

 

VI.1.9 Recursos didácticos 

 

Material Curricular 

 

 Programa Coral  

 

Además del repertorio sugerido para cada uno de los tres niveles, el programa contiene 

propuestas didácticas que guían o complementan la labor docente y contribuyan al logro 

efectivo del proceso de enseñanza-aprendizaje.  

A manera de lecturas complementarias para el docente se sugiere la siguiente 

bibliografía: 

 

 María Pilar Escudero (2002): Educación de la voz. Madrid: Ed: Real Musical. 

 Ramón Regidor Arribas (1977): Temas del Canto: La clasificación de la voz. Madrid: 

Ed. Real Musical. 

 M. Asselineau (1991): Audición y descubrimiento de la voz. Madrid: Ed: Fuzeau. 
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 Miguel-Ángel Jaraba (1996): Teoría y Práctica del Canto Coral. Madrid: Ed: Istmo. 

 Trives Martínez y otros (2014): Los métodos didáctico musicales y la atención en 

relación al movimiento. Alicante: Universidad de Alicante, Vicerrectorado de 

Estudios, Formación y Calidad Instituto de Ciencias de la Educación (ICE) 

 

Repertorio Coral Complementario: 

 

 Modesta Bor (1997): Catálogo de obras para voces originales. 2da. Edición, Caracas: 

Fundación Polar.  

 René Rojas (1997): Canciones infantiles. Caracas: Fundación Polar. 

 María Abigail Suárez Vargas (1995): Cancionero infantil. Maracaibo: Universidad del 

Zulia.  

 Alecia Castillo y Ana Molina (1974-79): Repertorio Coral Canciones para coro de 

voces iguales. Edición personal. Biblioteca Nacional. 

 Fundación Schola Cantorum de Caracas (1980): Escuela de canto coral taller de 

arreglos corales. Ediciones Fundación Schola Cantorum de Caracas.  

 Béla Bártók (1950): Kórus Müvei. Budapest: Ediciones Budapest. 

 Kodály (1972): Antología Coral. Budapest: Ediciones Budapest. 

 Ángel Lasala (1951): Obras corales a 3 voces iguales. Buenos Aires: Ricordi 

Americana. 

 Iván Pérez Rossi (2013): Corre caballito aguinaldos Serenata Guayanesa. Caracas: 

Ministerio del Poder Popular para la Cultura. 

 Iván Pérez Rossi (2014): A la una a la una, canciones de Serenata Guayanesa. 

Caracas: Ministerio del Poder Popular para la Cultura. 

 

Necesidades logísticas 

 

El aula o espacio seleccionado para los ensayos del coro debería contar con: 

 

 sillas para cada uno de los coristas. 

 una dotación de medios audiovisuales (Televisión, DVD, CD)  
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 un piano o teclado electrónico. 

 cada corista deberá aportar el siguiente material: cuaderno de apuntes, carpeta de 

partituras y de papel pautado. 

 El profesor o profesora facilitará de forma continua partituras en formato físico o 

electrónico. 

 

VI.1.10 Evaluación 

 

Considerando la importancia que poseen los procesos educativos y los resultados que 

pueden obtenerse cuando los mismos son realizados de manera sistemática, uno de los ítems 

que no podemos descuidar son las evaluaciones. Estas no solo nos permiten obtener una visión 

más clara del proceso educativo o formativo y sus resultados, sino que de una manera u otra 

contribuyen a mejorarlo. 

Este hecho se enuncia muy bien en los principios evaluativos dentro del Sistema de 

Educación Bolivariano donde se dice: 

 

(…) la evaluación de los procesos de aprendizaje se conceptualiza como un proceso permanente, 

interactivo, cooperativo y reflexivo que permite comprender, analizar e interpretar el desarrollo real 

alcanzado por él y la estudiante y sus potencialidades, así como las experiencias de aprendizaje con la 

participación de los actores sociales corresponsables del proceso educativo. (Ministerio del Poder 

Popular para la Educación, 2008, pág. 187). 

 

Dentro de estas técnicas evaluativas, son muchos los procesos académicos y formativos 

que habría que considerar a la hora de realizar estos registros. Respecto a la formación coral, 

son enunciados por Peña (2014) de la siguiente manera: 

 

(…) el género coral ha significado para todo aquel que desee convertir la música en su profesión, un 

paso indispensable para su sólida formación en todas las áreas posibles, entre ellas: el desarrollo integral 

del oído musical, reconocimiento integral de toda la gama de sonidos, sensibilización a la hora de 

interpretar un instrumento, estimulación del oído rítmico, melódico y armónico, mejor lectura de la 

notación musical, etc. (Peña, 2014, pág. 13) 
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Estas consideraciones no solo implican el logro de un desarrollo integral musical del 

estudiante, sino el manejo o dominio de una serie de competencias que representan el enfoque 

sobre el cual debería desarrollarse este programa, lo cual permitirá al niño, una participación 

efectiva en cualquier proceso o montaje artístico o musical. 

Aunado a esto, encontramos los avances tecnológicos a los que se hallan expuestos en la 

actualidad el niño y el músico, que cada vez nos conducen a una sociedad más diversificada y 

competente, descrita por Crispín Bernardo (2012, pág. 9) en la Guía del Docente para el 

desarrollo de Competencias de la siguiente manera: 

 

La necesidad de formar personas que puedan ser capaces de seleccionar, actualizar y utilizar el 

conocimiento en un contexto especifico, que sean capaces de aprender en diferentes contextos y 

modalidades y a lo largo de toda la vida y que puedan entender el potencial de lo que van aprendiendo 

para que puedan adaptar el conocimiento a situaciones nueva. 

 

Partiendo de lo antes mencionado y considerando que, aunque el alcance de ciertos 

objetivos generales está direccionado hacía el Saber y el Conocer, en este programa se ha 

considerado además el Cómo estos conocimientos y habilidades son integrados en el hacer, 

por lo que deben ser valoradas todas las competencias adquiridas en el proceso evaluativo. 

Hecho reflejado en el trabajo realizado por González (2009, pág. 1) quien estima que dentro 

del proceso evaluativo: 

 

(…) se realiza un análisis del concepto y los elementos que integran la competencia, así como de las 

diferentes etapas que conlleva su proceso de evaluación, cuyo fin último ya no es determinar el nivel de 

conocimientos que posee el estudiante sobre una materia concreta, sino valorar, esencialmente, en qué 

grado posee una determinada competencia.  

 

En tal sentido, considerando que todo proceso evaluativo, estrategias e instrumentos de 

evaluación, permiten la interpretación y reflexión de los resultados obtenidos e influye en la 

toma de decisiones por parte del maestro, sobre el Qué? y el Cómo? podría planificarse el 

aprendizaje, se puede estimar un modelo o instrumento de evaluación flexible e integral, que 

exprese además de los elementos cualitativos y cuantitativos, una escala de valoración de 

competencia que haga de este proceso un proceso integral. 
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Todo este proceso conllevará a establecer dentro de esta propuesta instrumentos 

evaluativos, que de acuerdo con Crispín Bernardo (2012, pág. 96), ayudarán a obtener la 

información relevante sobre el aprendizaje y además, constituirán el soporte físico que se 

emplea para recoger dicha información. 

Estos instrumentos contendrán una matriz de valoración, que ayude a determinar los 

diferentes grados de dominio y sus correspondientes equivalencias en el modelo de 

calificación actualmente utilizado en nuestro sistema educativo. Entendiéndose la valoración 

como: “un proceso de retroalimentación mediante el cual los estudiantes, los docentes, las 

instituciones educativas y la sociedad obtienen información cualitativa y cuantitativa sobre el 

grado de adquisición, construcción y desarrollo de las competencias". (Ministerio del Poder 

Popular para la Educación, 2008, pág. S/N) 

En concordancia con los modelos evaluativos propuestos por el MPPPC, y 

considerando las particularidades de esta formación, se propone un instrumento evaluativo 

que, según los tipos de evaluación, podría ser de tipo diagnostica, formativa y acumulativa.  

Las mismas son mencionadas por Cisnero (2015) citando a Orozco (2010):  

 

La evaluación diagnostica es la que cumple con la función de investigar o detectar la información de 

carácter cognoscitivo, de hábitos, habilidades o destrezas que posee el alumno, para de ahí partir hacia 

los nuevos conocimientos, con estrategias acordes con la realidad conocida a través del diagnóstico 

obtenido. Por su parte la evaluación formativa sirve para comprobar la efectividad de los procedimientos 

pedagógicos y la toma de decisiones sobre estrategias que facilitan la superación de dificultades y la 

corrección de errores de los alumnos como de los maestros. (Cisnero, 2015, pág. 110) 

 

Por último, considerando los requisitos de egreso solicitados por el MPPE, quien es el 

ente por el que se rigen todas las escuelas de músicas adscritas al MPPPC, y por ser una 

materia de carácter práctico, se hace necesaria la evaluación acumulativa y cuantitativa 

definida por Orozco citado por González (2015, pág. 110) como el proceso donde: “se 

cuantifica los resultados alcanzados por el alumno en el proceso de aprendizaje. Determina el 

logro de los objetivos, efectividad del aprendizaje después que se lo ha realizado”. A partir de 

todas las consideraciones mencionadas se hacen las propuestas de los instrumentos evaluativos 

descritos en las tablas 3. 4. 5 y 6. 
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Tabla 3: Instrumento evaluativo propuesto para constatar el desenvolvimiento de los 

estudiantes de la cátedra de práctica coral a través de la valoración por competencias. Este 

instrumento se construye a partir del desglose de los objetivos específicos, donde se 

contemplan los conocimientos, habilidades, actitudes y valores descritos en el plan de estudio, 

en referencia a lo planteado por Crispín (2012) sobre el alineamiento constructivo de las 

evaluaciones. 

 

 

 

  

Indicador Indicador Indicador Indicador 

Competencia 

educacional 
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Tabla 4: Escala estimativa de nivel de logros. En la primera columna se detallan los 5 niveles o 

categorías; en la segunda, las valoraciones que se le asignaron a cada nivel y sus respectivos 

valores representados numéricamente en la tercera columna. La cuarta y quinta columnas 

representan las estimaciones en porcentajes y la valoración de la nota final. La asignación del 

porcentaje y su traslación a la nota final, se obtienen de la división entre el factor el máximo 

valor porcentual (100%) y la máxima calificación (20). Dicho resultado se denomina valor de 

conversión (vp) y es el que relaciona el valor porcentual con el valor de la nota. Ejemplo: (E) 13 

X (vp) 5 = 60 %. 

 

Nivel Apreciación  Categoría 
Porcentaje de 

cumplimiento 
Evaluación 

A Muy buena 5 95% - 100% 19 – 20 

B Buena 4 80% - 90% 16 – 18  

C Regular 3 65% - 75% 13 – 15  

D Deficiente 2 50% - 60% 10 – 12  

E No lograda 1 0% - 49,9%  00 – 09 
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Tabla 5: Lista de Cotejo. Esta es una herramienta que sirve principalmente como mecanismo de 

revisión de los aprendizajes obtenidos en el aula. Esta técnica de evaluación permite no solo tener 

una valoración objetiva de los logros y avances obtenidos por los estudiantes dentro del proceso 

de aprendizaje, sino también tener una visión del curso o cátedra, para con ello poder 

reestructurar los objetivos si fuese necesario, de acuerdo con lo planteado por Puerta (2018). 

 

Indicadores Logrados 
No 

logrados 

Conoce y maneja los principios del aparato fonador   

Maneja correctamente los principios de la respiración en el 

canto 
  

Aplica la postura corporal ideal a la hora de cantar   

Maneja los principios básicos de la técnica vocal   

Canta a una sola voz con una buena emisión vocal, afinación 

y dicción clara 
  

Lee, ejecuta e interpreta la partitura de forma fluida    

Respeta el trabajo grupal e individual   

Aplica las normas para la preservación de su instrumento 

vocal y del espacio físico 
  

Total   

Observaciones 
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Tabla 6: Verificación de la pertinencia de los instrumentos de evaluación. Esta propuesta se 

construye a través de una matriz de doble entrada, la cual nos permitirá verificar los 

instrumentos evaluativos que pueden ser utilizados a lo largo del curso, así como la valoración 

de los objetivos propuestos. Este recurso resume los objetivos a evaluar y los posibles 

instrumentos de evaluación, de manera que se permita la flexibilidad de la selección del 

instrumento (o su conjunto) que se aplicará en el proceso evaluativo, permitiendo al docente 

tener más posibilidades para constatar si el desarrollo de las competencias que se aspiran por 

parte del estudiante se esté cumpliendo. 

  

Instrumento 
 

Objetivo a 

evaluar 

Pruebas de 

ejecución 

Prueba de 

audición 

Ejercicios 

prácticos 

Prueba 

oral 

Concierto 

evaluativo 

Otras 

actividades 

académicas 

TOTAL (POR 

OBJETIVOS) 

Utilizar los principios 

básicos de la técnica 

vocal 

X  X    10% 

Aplicar los hábitos de 

higiene vocal 
   X  X 10% 

Desarrollar la audición 

interna como elementos de 

control de la afinación, la 

calidad vocal, el trabajo 

eurítmico y del color 

sonoro del conjunto 

X X X    15% 

Aplicar los 

conocimientos básicos 

del lenguaje musical 

  X X  X 15% 

Aplicar los 

conocimientos del solfeo 

musical en función de la 

lectura coral 

X X X X   15% 

Interpretar con 

afinación piezas corales 
X    X X 10% 

Distinguir las técnicas 

gestuales básicas de la 

dirección coral y 

aplicarlas a la 

interpretación coral 

  X  X  5% 

Valorar y aceptar las 

características vocales 

propias y de los 

miembros del grupo, 

  X   X 5% 

Participar y colaborar 

en la realización de las 

actividades musicales 

    X X 5% 

interpretar el repertorio 

coral seleccionado para 

cada nivel 

X    X  10% 

TOTAL POR 

RECURSO 
20% 20% 10% 10% 30% 10% 100% 
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De igual forma, existen variables externas que el docente puede considerar y que de 

cierta manera influirían en el resultado final, las cuales podrían ir desde estimar el hecho si 

con el instrumento seleccionado para una evaluación específica de una competencia u objetivo 

no se aprueba la materia, o si posee un número mínimo de asistencia producto de la situación 

económica, social o familiar. 

 

VI.1.11 Consideraciones y recomendaciones 

 

Consideraciones para el director 

 

Antes de proceder al montaje de una pieza coral, se recomienda al director analizar 

todos los aspectos estructurales y técnicos de la obra, a fin de poder trasmitir con claridad el 

conocimiento. Se valdrá de todos los recursos y ejercicios para que este proceso sea más 

efectivo y disfrutable por los niños, por lo que se recomienda profundizar en el área de la 

pedagogía musical, métodos y la planificación educacional. 

El director coral deberá planificar cada uno de sus ensayos y actividades en función de 

las competencias que se quieran desarrollar o alcanzar. Debe evaluar continuamente el 

proceso, el progreso y los resultados alcanzado por los niños. Con esto se busca mejorar los 

contenidos y metas, siempre en pro del desarrollo coral e integral del niño. en ese orden de 

ideas, el director podrá facilitarles herramientas a aquellos niños que presenten dificultad para 

aprender o alcanzar los objetivos planteados, a fin de que éstos puedan contribuir de manera 

efectiva al trabajo grupal. 

 

Consideraciones para la selección del repertorio 

 

Cada obra seleccionada no solo debe tener un objetivo artístico, sino que en ella deben 

encontrarse objetivos musicales que contribuyan a la formación musical e integral del niño. 

Las obras seleccionadas deben tener en consideración: las edades de los niños, la experiencia 

musical previa y los conocimientos adquiridos o que se estén desarrollando en otras áreas 

como el lenguaje musical. La elección del repertorio es un aspecto fundamental en el trabajo 
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coral que busque proyectarse con objetivos musicales y artísticos claros. Para tal fin, se deben 

tomar en cuenta los siguientes aspectos: 

 

a) Aspecto melódico: Melodías claras y sencillas.  

b) Ritmo y métrica no muy complicados. No olvidar que los niños pueden interpretar 

ritmos que en el papel pueden parecer complicados. Combinación o variedad en la 

utilización de compases simples y compuestos o alternados (heterometría). 

c) Texto comprensible y diáfano. Debe hablar de cosas que le interesen al niño, con 

palabras y conceptos que estén de acuerdo con su edad y mentalidad. Eventualmente 

se pueden utilizar canciones en otros idiomas 

d) Interválicamente se recomienda que el ámbito a utilizar en las canciones vaya 

progresivamente desde una 5ta, 6ta, 7ma y 8va, e ir ampliando a medida que se 

realice un trabajo vocal que estimule el uso de la voz de cabeza hasta llegar a cantar 

desde un A3 a un E5. 

e) El número de voces irá incrementándose dentro del grupo, a medida que vaya 

evolucionando el desarrollo musical de los niños. Por lo tanto, se sugiere comenzar 

la práctica coral a partir del canto al unísono, posteriormente en eco y las 

imitaciones, los ostinatos melódicos y rítmicos, utilizados como base para 

acompañamientos sencillos. Seguido a esto se podrá ir introduciendo el canon hasta 

llegar posteriormente a arreglos sencillos a dos y a tres voces. 

f) Estos arreglos podrían partir de un lenguaje o textura homofónico y poco a poco ir 

desarrollando la polifonía y si es posible, el contrapunto. Finalmente, todo 

dependerá de la velocidad de aprendizaje del grupo. 

g) El fraseo, la melodía y el texto deben permitir el uso adecuado de la respiración y no 

interrumpir la idea musical.  

h) Siempre debe estar presente la calidad artística, pese a que la obra a trabajar se 

considere fácil. El repertorio debe ser variado (universal), por lo que se pueden usar 

temas inéditos, populares, folclóricos, infantiles y adaptaciones de temas pensadas 

en función de los objetivos planteados. 
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           Recomendaciones metodológicas  

 

Este programa está concebido de forma que los profesores y directores de coros 

infantiles desarrollen en los niños cantores un hábito progresivo de aprendizaje del canto coral. 

El programa está dividido en tres niveles que corresponderán a los tres años estipulados según 

las gacetas Nro. 25362 y 909 correspondientes a los años 1957 y 1964 respectivamente 

(Palacios y Sans, 1994), instrumento por los que se rigen todas las escuelas de músicas 

adscritas al MPPPC y donde se contempla toda la formación musical. 

En el primer nivel, el profesor o director del coro debe enseñar a los niños todo el 

proceso técnico que implica el hecho de cantar, empezando por realizar ejercicios de 

relajación del cuerpo, indicándoles la postura correcta; además, se debe introducir y enfatizar 

la utilización de la respiración requerida para el canto como lo es la respiración costo-

diafragmática. 

Seguidamente se hace necesario comenzar con el desarrollo del instrumento vocal. para 

lo cual se introducirán los ejercicios de vocalización de la emisión de la voz, los cuales irán 

desde lo más sencillo a lo más complejo según el nivel, y cuya interválica no exceda una quita 

y se desarrolle inicialmente sobre grados conjuntos. Al inicio del proceso se pueden lograr 

distintas sonoridades imitando sonidos de sirenas o ambulancias, sonidos agudos, graves. Esto 

les permitirá ir conociendo y desarrollando la extensión del instrumento (voz hablada- voz 

cantada o de cabeza). La posición del bostezo ayudará a la colocación. 

Después de estos preliminares, los cuales a lo largo del desarrollo del programa deben 

ser siempre recordados, se podrá empezar con el repertorio sugerido para cada nivel. En ese 

orden de ideas, se propone empezar trabajando el canto al unísono, para lo cual se recomienda 

utilizar melodías y géneros musicales sencillos que permitan cuidar la afinación de la melodía, 

el buen sentido del canto en cuanto a sus parámetros técnicos, y el trabajo en conjunto. 

Luego de haber culminado con el primer nivel, el profesor deberá seguir trabajando la 

respiración, la relajación del cuerpo y especialmente la vocalización para ampliar más la 

tesitura de los niños. Se aconseja trabajar durante las vocalizaciones vocales i - u, para buscar 

la sonoridad e- o, y las vocales e - a para la colocación y cobertura del sonido.  
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En el segundo nivel, el profesor podrá trabajar con sus cantantes canciones a dos voces 

en las cuales los niños desarrollarán su oído armónico. Se recomienda no descuidar el trabajo 

técnico vocal y, por el contrario, aumentar el grado de dificultad de estos. 

En el último nivel, el programa está conformado por canciones a tres voces con 

percusión corporal (euritmia). En este nivel se sugiere mantener los mismos ejercicios vocales 

y respiratorios trabajados en los dos niveles anteriores. En especial deben realizarse ejercicios 

para trabajar las sonoridades y el color del coro. Para tal fin, se recomienda hacer ejercicios 

que trabajen la sonoridad del coro, que partan del unísono, ejercicios donde una voz quede fija 

y el resto se mueva, la conformación de acordes o tríadas con desplazamientos ascendentes y 

descendentes, etc. 

 

VI.1.12 Actividades complementarias 

 

Muestras académicas 

 

Muestras musicales realizadas al final del trimestre o cuando el maestro lo considere 

necesaria, con el objeto de mostrar un trabajo u objetivo logrado en específico. La misma 

podría ser o no evaluada, pero a través de esta, se podría hacer mediciones o valoraciones de 

resultados o simplemente presentar un resultado. 

 

Participación en conciertos temáticos 

 

Son organizados en fechas específicas alusivas a alguna festividad o evento 

programado por la institución o el maestro, y sirven para estimular la participación de la 

comunidad en general. 

 

Participación en festivales corales 

 

Son eventos organizados por agrupaciones o instituciones, con el objeto de estimular la 

participación. En la mayoría de los casos, no son de carácter competitivo, pero con ellos puede 
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medirse el nivel de las agrupaciones, la calidad de trabajo obtenida, el desenvolvimiento 

escénico del grupo y el desarrollo artístico e interpretativo de las agrupaciones. 
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CAPÍTULO VII 

 

PROPUESTA PEDAGÓGICA Y DE REPERTORIO 

 

VII.1.- Presentación  

 

La propuesta está estructurada para ser desarrollada en tres niveles acorde a lo 

establecido en el plan curricular de la escuela de música del MPPPC: nivel inicial (I), nivel 

medio (II) y nivel avanzado (III). Para cada nivel se han establecidos contenidos específicos 

en función de las competencias a ser alcanzadas por los niños y de acuerdo con los objetivos 

sugeridos para cada nivel los cuales fueron descritos en el capítulo anterior.  

En este sentido, se organizaron los contenidos programáticos donde se consideran, 

además del contenido musical y el desarrollo bio-psico social del niño, criterios o parámetros 

como la tesitura, los contenidos rítmicos, la interválica, la estructura armónica, la textura y 

dificultades técnicas vocales e interpretativas. Aunado a lo anteriormente expuesto, se buscó 

incrementar dentro de cada nivel el grado de dificultad de los contenidos y repertorio, y con 

ello, tratar de reforzar en el niño su desempeño dentro del canto coral, la conciencia melódica, 

la memoria musical, el desarrollo del oído, la integración grupal y finalmente la formación 

musical integral.  

Cada obra contemplada en este repertorio debe desarrollarse bajo tres aspectos 

fundamentales: el técnico, el musical, y el artístico y humano. Cada obra cuenta con 

información referida a la técnica vocal y al conocimiento musical que se quiere concretar. 

Todo esto con el objeto de lograr un aprendizaje sistematizado y progresivo que permita el 

alcance de objetivos artísticos, y que contribuya además con el rescate de los valores, la 

formación integral y finalmente fomente el amor por el canto coral.  

Es importante tomar en consideración que cada coro tiene su personalidad. Por tanto, el 

repertorio seleccionado para cada nivel o actividad de clase debe ajustarse a los objetivos que 

se persiguen en la asignatura lenguaje musical, y por supuesto, a las necesidades y 

potencialidades de cada instrumento, es decir, de cada coro. 

Por otro lado, convendría considerar los roles que debería asumir el director coral a la 

hora de desarrollar esta propuesta: director intérprete, constructor o formador. Estos roles 
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pueden definirse según lo expuesto por la profesora Ana María Raga (2012, pág. 264) de la 

siguiente manera: 

 

• Director intérprete: el que, a partir de los conocimientos musicales adquiridos y 

su formación musical, tiene la responsabilidad de planificar, analizar, valorar, 

considerar todos los aspectos musicales de las obras a trabajar antes de presentarla 

al coro. 

• Director constructor: el que a través del trabajo riguroso construye las 

sonoridades del coro y el instrumento coral y además trabaja con conciencia los 

aspectos técnicos e interpretativos de las obras en función de los objetivos 

planteados. 

• Director formador: el que se preocupa por mejorar las destrezas de cada uno de 

sus coralistas, y además trasmite valores e incentiva al trabajo grupal. 

  

El director coral deberá planificar cada uno de sus ensayos y actividades en función de las 

competencias que se quieran desarrollar o alcanzar. Debe evaluar continuamente el proceso, el 

progreso y los resultados alcanzado por los niños. Con esto se busca mejorar los contenidos y 

metas, siempre en pro del desarrollo coral e integral del niño. en ese orden de ideas, el director 

podrá facilitarles herramientas a aquellos niños que presenten dificultad para aprender o 

alcanzar los objetivos planteados, a fin de que éstos puedan contribuir de manera efectiva al 

trabajo grupal. 

   

VII. 2- Aspectos técnicos de la dirección: “el gesto”. 

 

        Otro de los aspectos relevantes dentro de trabajo del director coral, es el referido a la 

parte gestual como elemento enriquecedor y conducente al buen desempeño de los coralistas. 

Un buen director de coros, además de todas sus capacidades naturales y su formación 

artístico-musical, deberá poseer una técnica de dirección, la cual dependerá de una buena 

gestualidad. En este sentido, el gesto físico de un director debe poseer esquemas kinestésicos 

claros, que por lo general se establecen a partir del análisis y reorganización de los contenidos 

métricos y rítmicos de las obras. Además de ello, el gesto debe ser una información visual 
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capaz de ser percibida por el coro y que sirva como un medio de trasmisión de las intenciones 

musicales. Del gesto se desprenden los rasgos y elementos compositivos de la obra, 

representados a través de sus gestos físicos y los componentes expresivos de su movimiento. 

Toda esta concepción es reflejada por Manuel Alejandro Ordás (2013) en su artículo “La 

actividad coral como práctica de significado intersubjetiva” 

 

(…)los gestos contienen diferentes atributos que pueden considerarse como sumamente importantes para 

lograr comunicar ideas a los coreutas, para indicarles que y como cantar; en la técnica gestual, los 

movimientos poseen una dinámica y una energía particular, un recorrido, una trayectoria y una ubicación 

en el espacio, se suceden en una temporalidad; a través de la postura y la conciencia corporal se 

despliegan no solo la realización del “esquema x de marcación de tiempos” sino también una compleja 

actividad comunicativa que es el producto de la integración entre lo que el cuerpo del director dice para 

los coreutas y lo que el propio director quiere que su cuerpo comunique. Ordás (2013, pág. 11)
11

 

 

VII.3.- Consideraciones a la hora de seleccionar el repertorio 

 

Sin lugar a duda, uno de los aspectos más importantes para el desarrollo del canto coral 

tiene que ver con la selección del repertorio. Se expondrán todas las consideraciones que el 

docente debe tomar en cuenta a la hora de escoger una obra. 

Toda obra seleccionada para el trabajo coral en el marco de esta propuesta, debería 

considerar tres aspectos: los que se refieren específicamente al contenido de la obra musical, 

los referidos a los aspectos técnico-vocales, y los que van dirigidos hacia los contenidos 

musicales y artísticos a trabajar. Se desarrollará cada uno de estos aspectos, a fin de que el 

docente los tenga en cuenta a la hora de seleccionar una obra que considere importante para su 

trabajo coral y que no esté dentro del repertorio sugerido. 

 

Aspectos referidos al contenido de la obra musical: 

 

 

                                                           
11 Para complementar esta información se recomienda leer el siguiente artículo: “Claves visuales en la 

dirección coral: variabilidad gestual en la comunicación de patrones temporales”. 

http://sedici.unlp.edu.ar/handle/10915/40576. ( Ordás, 2014). 

http://sedici.unlp.edu.ar/handle/10915/40576
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  VII.3.1-Géneros 

 

Se define partiendo de las características específicas de la obra, su contenido, texto y 

hasta su ritmo. Según el diccionario Harvard de la música, “el concepto de género es inestable 

modificándose en función del contexto y el momento histórico”. (Randel, 2009) 

 

El género también puede definirse a través de las características armónicas o melódicas o de la estructura 

musical, o puede basarse en estructuras no musicales como: su funcionalidad, la región geográfica de 

origen, el período histórico, el contexto sociocultural u otros aspectos más amplios de una determinada 

cultura. (Rivadeneira, 2015, pág. 38/39) 

 

 Como complemento a este aspecto encontramos que el género musical según Bravo 

(Rivadeneira, 2015, pág. 39) podría determinarse según: 

 

 su proceso de elaboración: música académica - música popular 

 el conjunto instrumental: música vocal - música instrumental 

 su contexto: música religiosa-música profana 

 su contenido: música descriptiva, música dramática, programática 

 su funcionalidad: música bailable, música de meditación, música de trabajo, etc. 

 su ritmo: vals, merengue, tango, pasacalle, joropo, etc. 

 

  VII.3.2- Estructura musical 

 

Se llama estructura o forma musical a la manera de organizar una pieza musical 

(Rivadeneira, 2015, pág. 48). De acuerdo con el diccionario Harvard de la música (Randel, 

2009, pág. 500) la forma musical viene dada por: “la configuración tal y como viene definida 

por sus alturas, sus ritmos, sus dinámicas y sus timbres”. La forma musical en las canciones 

infantiles debe tener una estructura sencilla, de manera que facilite su aprendizaje. La 

repetición es un elemento fundamental en la forma musical, pues permite al niño tener una 

sensación de seguridad y circularidad. 

Esta organización a su vez puede estar delimitada por: 
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      VII.3.2.1.- Frase 

 

La frase musical según (Rivadeneira, 2015, pág. 49) “es el elemento estructural más 

simple que expresa una idea musical completa; una frase se compone a su vez de dos 

semifrases, donde generalmente se establece una relación de pregunta y respuesta”. De 

acuerdo Diccionario de la música de Harvard (2009, pág. 512) la frase se define como: “una 

unidad de sintaxis musical, que forma parte generalmente de la unidad más amplia y compleja 

denominada en ocasiones periodo”. 

 

      VII.3.2.2- Período 

 

Rivadeneira (2015), citando a Rey, lo define como” una estructura que deviene de la 

unión de dos o tres frases que se suceden”. El Diccionario de la música de Harvard lo define 

como: “una expresión musical completa, definida en la música tonal por medio de la llegada a 

una cadencia sobre una armonía que no requiere de inmediata resolución”. 

Buena parte de canciones infantiles se compone apenas de un periodo. 

A la hora de considerar estos aspectos se debe pensar en que la extensión de las frases 

debe estar de acuerdo con la capacidad respiratoria de los niños. Estas frases suelen ser de 2 a 

4 compases, aunque hay algunas de número impar. Las líneas melódicas deberían ser claras y 

bien definidas, con puntos de inflexión, acentos y repeticiones que favorezcan su 

memorización y a la interpretación musical. 

 

      VII.3.3- Formas musicales 

 

La forma musical de las canciones infantiles suele ser binaria o ternaria por lo general. 

 

   VII.3.3.1- Formas binarias 

 

Esta forma, como su nombre lo indica, está conformada por dos partes o secciones: 

 Forma A/A: donde las dos partes guardan mucha similitud tanto rítmica como 

melódica, pero con ligeros cambios, sobre todo hacia el final de la frase. 
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 Forma A/B: donde las dos partes son diferentes tanto rítmica como melódicamente. 

 

 VII.3.3.2-- Formas ternarias 

 

Esta forma presenta mayor variedad dadas las posibilidades de combinar las partes: 

 

 A/B/A: donde se presentan dos partes diferentes con la repetición de la primera sección 

al final. 

 A/B/A´: En este caso encontramos la repetición de la primera parte (A) con variaciones 

o cambios. 

A/B/C: en esta forma las tres partes son diferentes. Dentro del cancionero infantil es la 

estructura menos frecuente. 

 

    VII.3.4- Textura 

 

La textura es la manera en la que un compositor combina las líneas melódicas. En este 

caso se pueden diferenciar tres: la textura monódica, la homofonía y la polifonía. Conceptos 

definidos en el Diccionario de la música de Harvard (2009) como: 

 

 Monódica: música conformada por una sola línea melódica(pág. 744) 

 Homofonía: se refiere a diversas texturas de melodías más acompañamiento, así como 

una textura que recibe el nombre de “homorrítmica”, donde todas las voces se mueven 

con un ritmo idéntico o semejante. (pág. 577) 

 Polifonía: música que combina varias líneas melódicas diferentes de forma simultánea 

(pág.891). 

 

En cuanto a los aspectos compositivos se puede mencionar 
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VII.3.5- Tonalidad 

 

Definida por la escala o el modo sobre la que se construye la obra. Es un aspecto para 

considerar por los profesores al momento de escoger las obras que van a trabajar con su coro 

porque sirve para ubicar el registro medio de la voz, lo que hará más cómoda su ejecución. 

Para Zuleta (2008, pág. 113) es óptimo “cantar obras de diferente estilo, métrica y 

modos, dentro del rango do1-mi2 (fa2) preferiblemente en las tonalidades de Mi mayor, Mib 

mayor, Fa mayor y Sol mayor.” 

 

    VII.3.6- Armonía:  

 

La armonización de las canciones infantiles tiene como principal misión favorecer su 

entonación aportando la correspondiente estabilidad tonal. En tal sentido, las obras en el nivel 

inicial suelen estar basadas en los grados fundamentales I – IV – V. 

 

    VII.3.7- Rítmica:  

 

Se recomienda que el aspecto rítmico del repertorio de un coro de iniciación sea 

sencillo y se adapte a la acentuación y ritmo del texto, basándose por lo general en 

combinaciones de figuras rítmicas (blancas, negras y corcheas) que se estén trabajando en el 

área del lenguaje musical. Posteriormente, cuando el niño haya alcanzado un mayor desarrollo 

de la voz cantada, se podrán seleccionar obras más complejas rítmicamente. 

 

    VII.3.8- Texto:  

 

El texto del repertorio debe ser sencillo y diáfano para que el niño se identifique y se 

divierta, pero que a su vez resalte valores y sirva de aprendizaje. Posteriormente podrán ir 

agregándose obras en otros idiomas, pero siempre con una intensión musical, pedagógica o 

artística. 
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Se recomienda a los profesores de música prestar especial atención a parámetros como 

acentuación, el contenido de texto, y los aspectos musicales y artísticos, a la hora de 

seleccionar obras. 

 

VII.4.- ASPECTOS TÉCNICOS DEL CANTO 

 

    VII.4.1- Clasificación de las voces  

 

Al igual que se deben considerar los contenidos de la obra musical antes de 

seleccionarla, deben ser atendidos los aspectos técnicos vocales. Nos basaremos en la 

enjundiosa y extensa investigación realizada por McKinney (2005) en su libro The Diagnosis 

& correction of Vocal Faults, ya que no es objeto de este trabajo ahondar en el campo de la 

técnica vocal. 

Lo que se quiere es despertar el interés en el docente para que tome en cuenta todos los 

mecanismos y funciones de la fonación y la respiración, así como las posibilidades naturales 

de los niños para cada una de las etapas del crecimiento o maduración. De esta manera no se 

perjudicará la belleza del canto y, por el contrario, se contribuirá a su desarrollo.  

 

Los niños deben trabajar su voz con ejercicios de técnica vocal en la tesitura en la cual ellos se sientan 

cómodos, al enseñarles a utilizar su voz para cantar, no se debe forzar ésta para lograr un rango extenso 

más allá de la que es su tesitura natural. “Los niños, por regla general, se sienten más cómodos en la voz 

de pecho, más cercana a la voz hablada. Sin embargo, si se busca un sonido adecuado, hay que procurar 

desarrollar la voz de cabeza, comenzando desde la zona aguda a la intermedia y a la grave, por medio de 

vocalizaciones. (Rivadeneira, 2015, pág. 14) 

  

Zuleta afirma (2008, pág. 56): “La educación de la voz, instrumento musical por 

excelencia y eje fundamental de un proceso de educación musical a través del coro, debe 

recibir una especial atención”. El mismo autor considera que para ello debe tenerse un 

conocimiento específico en el área: 

 

El tipo de pedagogía vocal que aquí se presenta está enfocada para que la voz infantil sea bella, afinada, 

expresiva y sana. Por lo tanto, se hará énfasis especial en el desarrollo del mecanismo ligero o voz de 
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cabeza, creando en el niño buenos hábitos de postura, respiración, emisión y dicción. (Jaramillo, 2008, 

pág. 56) 

 

De igual forma Ortega, citado por Rivadeneira (2015), hace referencia a la importancia 

que tiene el conocer el aparato fonador y respiratorio a la hora de considerar las sonoridades 

que pueden ser alcanzadas por los niños: 

 

Parte de las características de la voz infantil es el funcionamiento de su aparato fonador junto con el 

aparato respiratorio ya que, al considerar al cantante como un instrumento, el niño debe saber utilizar su 

respiración para emitir los sonidos al momento de hablar y cantar. “Si bien el sistema de fuelle 

respiratorio de los niños presenta las mismas características anatómicas que el de los adultos, el volumen 

de aire que puede manejar es mucho menor, como así también es menor la fuerza muscular infantil. Este 

hecho puede ejercer influencia sobre aspectos de la fonación relacionados con la duración y con la 

intensidad de la voz emitida. (Rivadeneira, 2015, pág. 14) 

 

De la misma manera que el docente o director coral debe conocer los mecanismos del 

aparato fonador y respiratorio, es fundamental que maneje los conceptos de rango y tesitura de 

las voces, entendiendo rango como la extensión total de la voz del cantante, y como tesitura el 

área donde se desenvuelve con mayor facilidad el cantante (Rivadeneira, 2015, pág. 16). Solo 

así podrá realizar una correcta clasificación de las voces.   

En la voz infantil, el rango por lo general es limitado en sus inicios, lo cual implica que 

su tesitura no es muy extensa debido a que su estructura fonética (aparato fonador, laringe, 

pliegues vocales) es pequeña. Palacios, citado por Rivadeneira (2015) nos explica que “La voz 

hablada abarca alrededor de una quinta. La voz cantada se extiende en un ámbito aproximado 

de dos octavas a través de diversos registros: voz de pecho, voz media, voz de cabeza o 

falsete.” (Rivadeneira, 2015, pág. 16). 

En los coros infantiles, las voces tienden a clasificarse como primera, segunda y tercera 

voz, y esta designación depende del director, quien se valdrá de los aspectos mencionadas 

anteriormente como timbre (agudo o grave), color (oscuro o brillante), y por supuesto tesitura 

y rango para su consideración. 

Rivadeneira (2015) explica que la primera voz corresponderá a aquellos niños que 

entonan correctamente el rango entre Si3 y Re 4 y, que además tengan menos dificultad al 

cantar afinadamente las notas Mi5 y fa5:  
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Las segundas y terceras voces tienen casi el mismo rango de entonación, pero hay una 

relativa dificultad para cantar las notas Mi4, Fa4 y Sol4, privando para esta clasificación 

factores como el timbre y el color. Ejemplo: 

 

Finalmente, todas estas particularidades de la voz permitirán al docente hacer una 

correcta clasificación de las voces permitiendo al niño un mejor desempeño a la hora de 

cantar. Con relación a este tema Zuleta (2008) puntualiza los siguientes ejemplos para 

clasificar las voces de los niños: 

 

 Soprano, Soprano II o Contralto según el tirmbre: 

 

 

 Soprano II o Contralto según la tesitura de la obra: 

 

 Terceras o Contraltos: 

 

 

Complementando la información anteriormente expuesta, Gaiazzi (2017), en el 

capítulo titulado “Una propuesta didáctica para las voces infantiles” propone lo siguiente para 

la clasificación de las voces: 
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La extensión vocal del niño puede estar contenida entre estas notas extremas: un SI2 (a distancia de 

semitono del do central del piano) hasta un SOL-LA4 (a distancia de decimotercera del do central), que 

deberán ser abordadas según los casos con debida precaución. La tesitura del niño mezzo-soprano va de 

SI2 hasta el MI4, la del niño soprano; desde el RE3 hasta el SOL4. Es excepcionalmente raro encontrar 

un niño con auténtica voz de contralto (Gaiazzi, 2017, pág2) 

 

VII.4.2- Desarrollo técnico vocal  

 

Quizás este es uno de los aspectos más delicados, ya que en gran medida el desarrollo 

vocal y musical de un coro dependerá de cómo el docente trabaje la técnica del canto, es decir, 

de una buena educación vocal. 

Zuleta (2008, pág. 115) expone: “Todos los niños menores de diez años están en 

capacidad de aprender a cantar. Con una adecuada instrucción vocal-musical en los primeros 

grados de primaria, la mayoría podrá cantar con una afinación adecuada para cuando alcance 

el tercer o cuarto grado.” 

Los principios en los cuales debe basarse el trabajo técnico vocal deben testar 

enfocados hacia la emisión de un canto natural, es decir, sin forzar la voz al cantar. En este 

sentido Zuleta (2004, pág. 87) refiere: “Intentar que los niños “imposten” la voz o coloquen la 

voz “en la máscara” como se busca en el canto lírico, es un error que puede conducir a que 

fuercen la voz o adquieran malos hábitos vocales con el consiguiente daño que esto ocasiona.” 

Parte de este trabajo dependerá de buenos y adecuados ejercicios de vocalización, pues 

en gran medida influirán en el desarrollo vocal (tesitura y rango) y ayudarán a corregir 

posibles problemas de postura, emisión y fonación. En este sentido, Rivadeneira (2015, 

pág.21) dice: “En esta primera etapa de la formación vocal de los niños es conveniente utilizar 

cantos breves, construidos en base a dos, tres y cinco sonidos hasta completar gradualmente la 

octava”  

El mismo autor cita a Patiño: “Si bien con ejercicios de vocalización adecuados y 

graduados es posible alcanzar los extremos de la voz infantil, en la práctica coral convendrá no 

tocarlos o de lo contrario abordarlos con el debido cuidado y preparación”. (Rivadeneira, 

2015, pág. 22) 

De acuerdo con lo antes mencionado, encontraremos diferentes tipos de ejercicios de 

vocalización. Cada uno de estos puede estar enfocado a resolver un aspecto técnico, o 
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simplemente a preparar a los coralistas ante una posible dificultad técnica o pasaje específico 

de la obra. 

En este sentido encontraremos en los anexos de esta propuesta ejercicios para: 

 

 Ejercicios para estimular los resonadores. 

 Ejercicios para la colocación y el timbre de la voz. 

 Ejercicios para apertura bucal. 

 Ejercicios para resonancia. 

 Ejercicios para agilidad. 

 Ejercicios para trabajar articulaciones. 

 Ejercicios para trabajar el fraseo. 

 Ejercicios para ampliación del registro.  

 

También podemos desarrollar ejercicios que ayuden a la afinación y a la amalgama de 

las voces del coro. Aunado a estos, ejercicios que trabajen las dinámicas y articulaciones 

partiendo de la gestualidad del director coral. Anexaremos algunas propuestas de ejercicios 

para ayudar a desarrollar la sonoridad del coro. 

Mencionaremos ahora ciertos elementos que el docente deberá tomar en cuenta en 

función de un sano y buen desarrollo vocal del niño. Estos elementos los clasificaremos de 

acuerdo con dos aspectos: los referidos a la parte técnica, y aquellos que tienen que ver con la 

parte interpretativa. 

 

A. Los elementos básicos de la técnica vocal. 

 

 Postura Corporal. 

 Mecanismos de la emisión vocal: la respiración, la resonancia, la emisión y la 

articulación. Anatomía del aparato fonador. 

 Respiración diafragmática y ejercicios de respiración. 

 Vocalización y utilización simultánea de resonadores. 

 Diferencias entre la voz cantada y la voz hablada. 
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   B. Aspectos básicos de la interpretación. 

 

  Articulación, dicción y pronunciación de palabras: ejercicios de pronunciación, 

práctica sobre texto de las partituras. 

  Tiempo y pulso. 

  Dinámica. 

  Afinación y ensamble vocal. 

 

VII.4.3- Postura corporal 

 

Otro de los aspectos técnicos a considerar es la postura corporal. Antes de comenzar 

con la vocalización debemos crear conciencia en los estudiantes de que debe existir una 

conexión directa con el cuerpo, al igual que una alineación de todos las partes del aparato 

respiratorio y fonador que intervienen en el hecho de cantar. 

Se debe entonces corregir la postura corporal y la respiración, ya que de esta manera se 

estará evitando cualquier mal hábito que pudo o se pueda estar adquiriendo por falta de una 

observación consciente. Rivadeneira (2015, pág. 22) al citar a M. Pinero nos dice: “La mala 

postura se convierte en una serie de malos hábitos difíciles de romper, pero con una correcta 

guía, deseo y práctica, /…/ no solo mejora la salud, sino también la imagen que se tiene de uno 

mismo”. 

En consecuencia, el trabajo que se hará sobre la postura corporal ayudará a que los 

niños desarrollen una capacidad respiratoria mayor (llenado de aire, retención y expulsión), lo 

que representa la base principal de un buen canto, que posteriormente se traducirá en buen 

fraseo, buena colocación y buena emisión.  

Traduciendo lo expresado por McKinney (2005): 

 

(…) una buena postura se puede describir con palabras como éstas: alerta, equilibrado, divertido, 

erguido, expansivo, flexible, libre de moverse, feliz, equilibrado, vibrante; más palabras de este género, 

sin duda, vendrán a tu mente. Estos son conceptos generales que se aplican a la actitud mental del artista. 
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Los aspectos específicos de la postura se considerarán en relación con el área del cuerpo involucrada
12

.  

(McKinney, 2005, pág. 36) 

 

Finalmente, la postura corporal determina la alineación y balance del cuerpo; una 

buena postura (cuerpo erguido, los pies separados con una leve separación entre ellos, los 

hombros relajados) permite: una eficiente respiración, una sana producción vocal y por ende 

un buen canto individual y colectivo. 

 

VII.5.- CONTENIDOS MUSICALES 

 

Dentro de una obra coral se pueden encontrar la mayoría de los elementos musicales 

(dinámicas, articulaciones, cifras de compás, ritmos y tempos) que por lo general son 

aprendidos dentro del área del lenguaje musical o la ejecución instrumental. Estos deben ser 

tomados en cuenta en la selección del repertorio, de manera que, con el canto coral, el niño 

establezca una conexión más directa y concreta hacia estos elementos y su conexión con la 

gestualidad del director. 

 

5.1- Los elementos básicos del lenguaje musical.  

 

 Los elementos básicos en la lectura musical: el ritmo, los intervalos, alteraciones y 

tonalidades, articulaciones y fraseo. 

 

5.2- Gestualidad en la dirección. 

 

 Esquemas kinéticos o gestuales de 2, 3 y 4 pulsos y posibles combinaciones. 

 Articulaciones: legatto, stacatto. 

 Dinámicas: Forte, piano, cressendo y drecressendo. 

 Tempo: accelerando, ritardando. 

                                                           
12

 A description of a good posture: The previous section stated that good posture may be described by words such 

as these: alert, balanced, buoyant, erect, expansive, flexible, free-to-move, happy, poised, vibrant, more words of 

this genre, no doubt, will come to your mind. These are general concepts, which apply to the mental attitude of 

the performer. The specifics of posture will be considered in relation to the area of the body, which is involved. 
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 Distintos tipos de pausas: calderón- ataque, calderón- pausa, calderón final. 

 Distintitos tipos de levares o anticipaciones. 

 

VII.6.- DESARROLLO ARTÍSTICO Y HUMANO 

 

Relacionado con la interpretación del repertorio coral: 

 

 Conocimiento acerca de los aspectos históricos. 

 Sonorización o lectura rítmica de los textos. 

 Búsqueda de estructuras y/o formas musicales 

 Investigación de fuentes sonoras como referentes para la creación de un sonido coral  

 Trabajo sobre articulaciones y fraseo 

 Trabajo sobre las dinámicas 

 

Relacionado con el aspecto humano 

 

 Rescate de los valores: responsabilidad, compromiso, disciplina etc. 

 Rescate del trabajo en equipo 

 Trabajo sobre el respeto hacia las individualidades, hacia el grupo y hacia el director. 

 

VII.7.- PLANIFICACIÓN DEL ENSAYO 

 

La planificación del ensayo se hará en función a: 

 

 Qué instrumento poseemos como directores 

 Qué tipo de obras podemos seleccionar en función de las posibilidades del coro 

 Qué queremos alcanzar con cada una de las obras que seleccionemos y montemos 

 De cuánto tiempo disponemos para realizar el trabajo coral 
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En función a estos parámetros se debe realizar una planificación previa que se 

desprenderá de las posibilidades sonoras del coro y del análisis del repertorio seleccionado 

para cada curso. Aspectos que considerar:  

 

 Estructura de la obra. 

 La cantidad y tipos de voces. 

 El rango vocal en función de la tesitura de cada una de las voces. 

 Tipo de textura: homofónica, contrapuntística, imitativa. 

 Tipo de métrica y compases, motivos o células rítmicas. 

 Tratamiento melódico: escala sobre la que se construye la obra, intervalos 

característicos. 

 Tratamiento armónico: acordes particulares, disonancias. 

 Texto: traducción, dicción, relación con la música (retórica). 

 

Otra de las consideraciones que se debería tener en cuenta a la hora de organizar el 

ensayo, son las estrategias pedagógicas sobre las que se organice el mismo. Por ello será 

necesario:  

 

 Tener claro el objetivo final del trabajo por secciones de ensayo y por producto final. 

 Dosificar el trabajo por cuerdas y prestarle igual importancia. 

 Prestar atención a las necesidades individuales y grupales de los participantes. 

 Estar siempre atentos durante el proceso de montaje y hacer las correcciones musicales 

al momento. 

 Trabajar siempre con instrucciones claras y ejemplos justos seguidos de acciones 

precisas.  
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VII.8.- NIVELES DE REPERTORIO PROPUESTOS 

 

             VII.8.1- Nivel Inicial (primer nivel)  

 

Está constituido por canciones al unísono con acompañamiento u ostinato, melodías 

sencillas, Quodlibet, Canon. Deben ser obras cortas con o sin acompañamiento instrumental 

con las que se persigue desarrollar en los niños sensaciones internas y externas que se 

producen a través del canto coral. Se debe atender a aspectos como la afinación, el ritmo y la 

emisión de sonidos aplicando los principios de la técnica vocal.  

 

               VII.8.2- Nivel Intermedio (segundo nivel) 

 

Con las obras propuestas, se continúan desarrollando los aspectos técnicos del canto y 

afianzando los conceptos musicales que se desprenden del área del lenguaje musical, pero con 

un mayor grado de complejidad que en el nivel inicial. Aparecen nuevos elementos rítmicos 

(ostinato rítmico-melódico), que conducirán a la interpretación de piezas a dos voces. Esto 

contribuye a su vez al desarrollo del oído armónico y a la independencia de las voces.  

             

VII.8.3- Nivel avanzado (tercer nivel) 

 

Se continúan desarrollando los aspectos técnicos del canto y se complementa el trabajo 

coral con obras para ser cantadas a tres voces. Se estimula el canto a capella, es decir, canto 

sin acompañamiento instrumental, pero pueden introducirse obras con diferentes texturas y 

tratamientos armónicos. Se complementa el desarrollo rítmico con la utilización de propuestas 

eurítmicas donde los ritmos corporales y ostinatos desarrollen en los niños, nuevas destrezas 

musicales con la utilización de su cuerpo como instrumento de percusión. 

 

VII.9. - Repertorio sugerido, organizado y clasificado para cada nivel. 

 

Una de las interrogantes que siempre surge a la hora de la selección de repertorio es 

¿Qué trabajar con los respectivos coros? Se hace necesario establecer cuál es el objetivo 
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principal de desempeño de nuestras agrupaciones: si será un trabajo para realizar sobre una 

época o estilo en particular, o si por el contrario queremos desarrollar diversidad de música o 

géneros, o si por el contrario lo que se persigue, como es el caso de esta propuesta, es 

desarrollar, objetivos pedagógicos enmarcados en la formación musical aparte de objetivos 

artísticos. En este sentido apunta Raga (2012): “como líder de una agrupación coral, el director 

debe tener claro cuál es el objetivo de trabajo de su coro, en función de ello seleccionar el 

repertorio más conveniente”. (Raga, 2012, pág. 69)   

Tomando en cuenta estas consideraciones se ha organizado el repertorio que se sugiere 

a continuación en el cual, además de tener en cuenta los estadios bio-psico social del niño, se 

consideran los tres niveles contemplados dentro del plan de estudio de las escuelas de músicas 

pertenecientes al MPPPC. Además, se toman en cuenta los objetivos musicales y pedagógicos 

establecidos de acuerdo con los criterios de aprendizaje enunciados en esta propuesta, a fin de 

que la práctica coral sea un espacio de convergencia y puesta en práctica de conocimientos y 

de desarrollo de competencias esenciales para el desempeño de un músico, y en este caso, para 

la formación integral del niño. 

 

https://drive.google.com/drive/folders/1_j25qNFNJJkUXnmVs2st5jOlLS_ZQBYF?usp=s

haring 

 

VII.10.- ANEXOS 

 

En esta sección se encontrarán anexos dirigidos hacia los aspectos pedagógicos y 

formativos del canto coral infantil, así como los aspectos técnicos y el repertorio sugerido, lo 

cual puede ayudar a concretar las competencias que el docente establezca. 

Dentro de los aspectos pedagógicos se observan tres modelos de cuadros, con todos los 

contenidos (conceptuales, procedimentales y actitudinales) sugeridos para cada nivel (Tabla 9, 

10 y 11). Igualmente se observan los perfiles de salida que deberían ser alcanzados por los 

niños al culminar cada uno de los niveles correspondientes (Tabla 12) 

Seguidamente se presenta un modelo de planificación de repertorio y didáctica 

sugerida para un lapso del nivel I, donde se recomienda la escogencia de cuatro obras 

contrastantes en cuanto a su nivel de dificultad, modalidad o género. Además, en cada una de 

https://drive.google.com/drive/folders/1_j25qNFNJJkUXnmVs2st5jOlLS_ZQBYF?usp=sharing
https://drive.google.com/drive/folders/1_j25qNFNJJkUXnmVs2st5jOlLS_ZQBYF?usp=sharing
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ellas están presentes objetivos musicales como: el ritmo, la tesitura e interválica, la rítmica, la 

métrica, la construcción melódica y armónica, las articulaciones y dinámicas, y el texto. Todos 

estos elementos deberían relacionarse con los contenidos que el niño este desarrollando o 

manejando dentro de sus otras áreas de aprendizaje, en especial el lenguaje musical y la 

ejecución instrumental (Tabla 7) 

Posteriormente se sugieren dos modelos de instrumentos evaluativos. El primero 

desarrollado a partir de una escala estimativa de valores donde un objetivo educativo es 

desarrollado en función de una competencia a lograr, estableciéndose a partir de éste los 

indicadores a evaluar (Tabla 13). Por otro lado, se propone una lista de cotejo, la cual se 

desarrolla de igual forma estableciendo indicadores que se desprenden de la planificación 

general (Tabla 14). 

Finalmente, en lo que se refiere a planificación se propone un modelo a partir de una 

competencia educacional que se desprende de un objetivo general. La misma es desglosada en 

indicadores específicos, que a su vez son manifestados en un aprendizaje clave. A partir de 

aquí se establecen para cada indicador unos contenidos pedagógicos, unas estrategias de 

aprendizaje, los recursos y los tipos de evaluación que el docente deberá adecuar acorde a su 

planificación general (Tabla 15). 

En lo que se refiere al repertorio, se anexan dos tablas con repertorio infantil 

seleccionado y catalogado más allá del que contiene esta propuesta y que se trabajó en el 

punto 9. La intención es ponerlo a disposición del docente como material extra de trabajo, ya 

sea con fines artísticos o educacionales (Tablas 16 y 17).  

En cuanto a la parte técnica, se anexan ejercicios de vocalización clasificados de 

acuerdo con su propósito, que pueden ayudar a complementar el trabajo y el desarrollo técnico 

vocal. 
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Tabla 7: Repertorio y contenidos sugeridos para un lapso, de acuerdo con el nivel I en 

relación con el programa de lenguaje musical de primer año utilizado en la escuela de música 

Prudencio Esaá. 

 

 

  El contenido de este cuadro está basado en los objetivos presentados dentro del 

programa de Práctica Coral y los objetivos que se desprenden del programa de Lenguaje 

Musical correspondiente al primer año de la escuela de música Prudencio Esáa (Tabla 

VII.10.01). De ambos cuadros se puede cotejar la relación entre los objetivos que fueron 

considerados para esta planificación en cuanto a: Objetivos artísticos e interpretativos: 

articulaciones (legatto, stacatto y acentos), dinámicas, calderón y Objetivos pedagógicos y 

contenidos musicales: intervalos, cifras de compás, acordes, funciones armónicas, cambios 

armónicos. Todos estos objetivos deben desarrollarse de manera práctica a través del análisis y 

la lectura musical (rítmica, melódica e interválica). 

 

 

 

 

CANCIÓN 
CONTENIDO 

RÍTMICO 
CONTENIDO 

TEÓRICO 
CONTENIDO 
ARMÓNICO 

CONTENIDO 
MELÓDICO 

Valencianita 
Armonización Vicente 

Emilio Sojo 

Compaces:3/4 y 6/8 

   

Compás simple 
Compás compuesto 

Género musical 

Funciones armónicas 
principales 

I, IV, V 

Intervalos melódicos 
 de 2 y 3 

Ave María 
David Hamilton 

Figuras con puntillos Cambios de tonalidad 

Funciones armónicas 
secundarias 

II, VI 
modulaciones 

Movimientos melódicos 
ascendentes y 

descendentes, intervalos 
de sextas 

frases 

Duerme 

Guagüita 
Gloria López 

Compas: 2/4 

 

Compas binario 
Acordes mayores 

inversiones 

Intervalos melódicos 
de 2,3 y 4ta 

imitaciones melódicas 

Galop 
Ken Berg 

Compas: 2/4 
El calderón 

Las dinámicas 

Tonalidad mayor 
Escalas ascenderte y 

descendente 

Articulaciones: 
 stacatto y legatto 

acentos 

 

Compases 
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Tabla 9: Esquema de contenidos educativos para el nivel I. 

 

 

Tabla 10: Esquema de contenidos educativos para el nivel II. 

 

 

CONTENIDOS 

CONCEPTUALES PROCEDIMENTALES ACTITUDINALES 

 El aparato de la fonación. 

 El aparato respiratorio. 

 El aparato resonador. 

 El mecanismo de la emisión vocal. 

 Diferentes formas de emitir la voz, la 

voz hablada y la voz cantada. 

 Flexibilidad en la emisión vocal. 

 

 

 Aprendizaje de la respiración costo- 

diafragmática. 

 Realización de pequeños ejercicios 

de respiración utilizando mecanismo 

de retención y emisión. 

 Vocalización por grado conjunto de 

esquemas sencillos desde tesituras 

graves hasta tesituras más agudas, 

dependiendo de las características 

vocales de los alumnos. 

 Interpretación de piezas sencillas 

cantadas a una sola voz.  

 Respetar la producción vocal sonora 

tanto del profesor/a como de los 

compañeros/as. 

 Aceptar y comprender la importancia 

del repertorio seleccionado. 

. 

 

 

CONTENIDOS 

CONCEPTUALES PROCEDIMENTALES ACTITUDINALES 

 El apoyo en la respiración, el 

diafragma. 

 La articulación del texto, las vocales y 

su pronunciación. 

 La colocación, el paladar, la lengua y 

la laringe. 

 

 Realización ejercicios de relajación. 

 Realización ejercicios de 

acondicionamiento físico. 

 Realización ejercicios de 

pronunciación utilizando los 

diferentes tipos de vocales y 

consonantes. 

 Realización de ejercicios de 

resonadores. 

 Vocalización y utilización simultánea 

de resonadores. 

 Interpretación de piezas a dos voces a 

través de la experimentación y puesta 

en marcha de todo el mecanismo de la 

voz cantada. 

 Demostrar disposición positiva y 

voluntad de aprender los ejercicios 

propuestos. 

 Demostrar buena aptitud en la 

interpretación del repertorio. 

 Demostrar una buena disposición para 

el trabajo grupal y de respeto al grupo. 
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Tabla 11: Esquema de contenidos educativos para el nivel III. 

 

Tabla 12: Perfiles de salida. 

PERFILES DE SALIDA 

PRIMER NIVEL SEGUNDO NIVEL TERCER NIVEL 

• Conoce y maneja los 

principios del aparato fonador 

• Maneja correctamente los 

principios de la respiración en 

el canto  

• Conoce la postura corporal 

ideal a la hora de cantar 

• Maneja los principios básicos 

de la técnica vocal 

• Canta a una sola voz con una 

buena emisión vocal, 

afinación y dicción clara  

• Conoce e interpreta el 

repertorio seleccionado para 

este nivel  

• Respeta el trabajo grupal 

•     Aplica las normas para la 

preservación de su 

instrumento vocal y del 

espacio físico 

• Maneja con mayor conciencia el 

aparato fonador 

• Maneja los tipos de respiración y 

su aplicación  

• Realizar sin dificultad ejercicios 

técnicos vocales de mediana 

dificultad  

• Maneja con mayor conciencia la 

afinación 

• Canta afinadamente obras a dos 

voces 

• Canta diferentes estilos musicales  

• Maneja principios de la euritmia 

y puede aplicarlos dentro de la 

obra 

• Comprende, maneja y reconoce 

los elementos básicos del 

lenguaje musical  

• Lee con fluidez obras musicales 

acorde a su nivel  

• Conoce los principios de la 

gestualidad de la dirección coral  

• Reconoce y canta intervalos 

melódicos estudiados en su nivel 

• Maneja con conciencia el 

aparato fonador,  

• Maneja con conciencia la 

respiración al cantar,  

• Ejecuta ejercicios de 

vocalización sin dificultad,  

• Canta afinadamente con buena 

emisión y dicción el repertorio 

seleccionado,  

• Lee correctamente las 

partituras u obras 

seleccionadas para su nivel,  

• Aplica sin dificultad la 

euritmia al repertorio,  

• Participa activamente en el 

montaje y concierto coral 

   

CONTENIDOS 

CONCEPTUALES PROCEDIMENTALES ACTITUDINALES 

 Conciencia corporal. 

 La articulación en el canto. 

 La articulación en la música. 

 La música en sus diferentes épocas. 

 Los géneros musicales. 

 

 Continúa con los ejercicios de 

vocalización, respiración y 

articulación desarrollados en los 

niveles anteriores- 

 Lee con fluidez las obras 

seleccionadas del nivel. 

 Interpretación de piezas a dos y tres 

voces, adaptadas al nivel de los 

alumnos y correspondientes a los 

períodos históricos y géneros 

estudiados 

 Participar activamente en el montaje 

coral. 

 Participar en los conciertos, muestras 

y actividades corales. 
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Tabla 13: Modelo de instrumento evaluación por escalas estimativa de valores. 

 

Tabla 14: Lista de cotejo para evaluación pedagógica de logros mediante indicadores. 

Indicadores Logrados No logrados 

Canta Afinado durante la ejecución vocal   

Aplica los principios técnico-vocales del aparato 

fonador mientras canta 
  

Utiliza la postura corporal ideal a la hora de cantar   

Aplica los principios básicos de la respiración costo-

diafragmática 
  

Canta a una sola voz con una buena emisión vocal, 

afinación y dicción clara 
  

Lee, ejecuta e interpreta la partitura de forma fluida    

Respeta el trabajo grupal e individual   

Aplica las normas para la preservación de su 

instrumento vocal y del espacio físico 
  

Total   

Observaciones  

 

 

Competencia 

educacional: 

Indicador Indicador Indicador Indicador 
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Tabla 15: Modelo de Planificación Académica sugerida, especificando las competencias, 

indicadores y contenidos didácticos. 

Programa Práctica Coral: Facilitador: 

Periodo Académico:  Lugar:  Fecha:  

Competencia Educacional: Canta de manera afinada y teniendo en cuenta los principios básicos del canto, del aparato fonador y el 

aparato respiratorio, obras del repertorio seleccionadas para el nivel correspondiente, valorando la importancia de la técnica vocal, el 

trabajo grupal e individual y el valor histórico y compositivo de las obras estudiadas. 

 

Indicadores 
Aprendizaje 

clave 

Contenidos  

 

Estrategias 

Metodológica 

sugerida 

Recursos 

Didácticos 

Estrategias de 

evaluación 

Sugerida 

1. Canta 

Afinado: 

Mantiene la 

afinación 

durante la 

ejecución 

vocal 

Canto afinado 
Tono Justo 

Conceptuales: 

 Afinación 

 sonido 

 Alturas  

 Tonalidad 

 Registro 

 

2.1. Mecanismo de la emisión 

vocal 

2.2. El aparato de la fonación, 

partes y funciones 

 

3.1 El aparato respiratorio. 

3.2 Respiración costo-

diafragmática 

 

4.1. Pentagrama 

4.2. Armaduras de claves 

4.3. Figuras musicales 

4.4. Cifras de compas 

4.5. Articulaciones 

4.6. Dinámicas 

 

5.1. Época 

5.2. Género 

 

Procedimentales: 

 Aprendizaje de la respiración 

costo-diafragmática. 

 Realización de pequeños 

ejercicios de respiración 

utilizando mecanismo de 

retención y emisión. 

 Vocalización por grado 

conjunto de esquemas 

sencillos desde tesituras 

graves hasta tesituras más 

agudas, dependiendo de las 

características vocales de los 

alumnos. 

 Lectura e interpretación de 

piezas sencillas cantadas a 

una sola voz o a voces 

dependiendo del nivel 

 

Actitudinales: 

 Respetar la producción vocal 

sonora tanto del profesor/a 

como de los compañeros/as. 

 Aceptar y comprender la 

importancia del repertorio 

seleccionado. 

Exposición 

 
Demostración 

 

Ejercitación 
(ensayo) 

 

Estrategias de 
elaboración o 

analogías 

Fijos: 

Salón amplio 
Sillas 

Piano 
Partituras 

 

Visuales: 
presentación de 

dispositiva 

Videos y 
películas 

 

Bibliográficos: 
Documentos 

PDF 

Peña, M. 
(2013). Cantar 

afinadamente 

¿Una habilidad 
para elegidos? 

Revista de 

Investigaciones 
en Técnica 

Vocal, año 1, 

n°1. 
La Plata: 

Facultad de 

Bellas Artes 
UNLP. 

 

Informativo: 
Youtube 

Gráficos 

 
Auditivos: 

Equipo 

reproductor 
Discos, CD 

De acuerdo a la 
actividad 

desarrollada indicar 

la modalidad de la 
evaluación 

1. Autoevaluación 

2. Coevaluación 
3. Hetero-

evaluación 

 

Tipo de evaluación: 

1. Diagnostica 

2. Formativa 
3. Sumativa 

 

Técnicas de 
evaluación:  

1. Observación. 

2. Entrevista 
3. Prueba práctica 

 

Instrumentos: 
1. Escala 

estimativa de 

valores 
2. Lista de cotejo 

3. Registro 

 
 

2. Aplica los 

principios 

técnicos 

vocales del 

aparato 

fonador 

mientras canta 

Técnica vocal 
Aparato 

fonador 

3. Aplica la 

respiración 

costo-

diafragmática 

Respiración 
en el canto 

4. Lee, ejecuta e 

interpreta la 

partitura de 

forma fluida 

Lectura 
musical 

5. Valora las 

dimensiones 

histórica y 

compositiva de 

las obras como 

factores para 

optimizar la 

interpretación 

vocal. 

Historia 

Forma 
musical 

Género 

6. Comprende 

las diferencias 

en el 

desarrollo 

individual y 

grupal en la 

ejecución 

vocal 

Diferencias 
interpretativas 
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Tabla 16: Repertorio infantil compuesto o versionado por el Maestro Alberto Grau entre 1989 

y 2018
13

.   

Título Música/Letra/poesía Fecha Estructura Edición 

Diez canciones infantiles: 

Canción 
Eduardo Polo 2010 S + piano GGM 

Diez canciones infantiles: 

Al revés 
Eduardo Polo 2010 S + piano GGM 

Diez canciones infantiles: 

Dos loros 
Eduardo Polo 2010 S + piano GGM 

Diez canciones infantiles: 

El Alacrán 
Eduardo Polo 2010 S + piano GGM 

Diez canciones infantiles: 

El Gavilán 
Eduardo Polo 2010 S + piano GGM 

Diez canciones infantiles: 

El Hipopótamo 
Eduardo Polo 2010 S + piano GGM 

Diez canciones infantiles: 

El tren 
Eduardo Polo 2010 S + piano GGM 

Diez canciones infantiles: 

El soldadito de plomo 
Eduardo Polo 2010 S + piano GGM 

Diez canciones infantiles: 

La bicicleta 
Eduardo Polo 2010 S + piano GGM 

Diez canciones infantiles: 

La paloma 
Eduardo Polo 2010 S + piano GGM 

Fiat Mundus lustus Daniel Salas 1989 SA GGM – 2002 

Mi barquito de Papel Carlos Izquierdo 1993 SA GGM 

Cruje-Silba Andrés Bello 1994 SA GGM – 2002 

Ríete! Miguel Hernández 1998 SA + piano Earthsongs 1996 

Brujas y Hadas Jesús Rosas Marcano 2001 SA + piano GGM – 2002 

Su corazón bate como el nuestro Jean Dauby 2001 SA GGM – 2002 

La balada del retorno 

(Cantata) 18 movimientos 
Rosa Regás 2009 

SSA + Narrador + 
Orquesta + S y B solistas 

GGM 

El barquito Popular venezolano 1995 SSA Earthsong 1996 

La cucaracha Popular Mexicano 1996 SSA Earthsongs 1996 

Pata pa'ca 
Frag. Federico 

García Lorca 
2002 SA GGM – 2003 

El burro flautista Fábula de Tomás de Iriarte 2006 SA + piano Earthsongs 

Rumex Crispus Leyenda Euskerra 2006 SSAA + piano GGM 

Como compongo poco, yo 

'toy loco 
Alberto Grau 1996 SSAA Earthsongs 1996 

 

                                                           
13 Todo este repertorio puede ser conseguido a través de la Fundación Schola Cantorum de Venezuela. 
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Tabla 17: Repertorio infantil extraído del Trabajo de Grado de Rafael Rodríguez (2008). 

Catálogo de Obras Infantiles de Compositores Académicos Venezolanos (1948-2008) (1/2) 

Título Música/Letra/poesía Fecha Estructura Compositor 

El Sapito glo, glo, glo José Sebastián Tallón 1978 voces blancas Efraín Amaya 

La Tortuguita José Sebastián Tallón 1978 voces blancas Efraín Amaya 

Cultivo una rosa blanca s/i S/F voces blancas 
María Luisa 

Arenciba 

Canto de la lavandera s/i 1962 voces blancas Isabel Aretz 

Pequeño Tríptico Aquiles Nazoa 1992 voces blancas Miguel Astor 

Como Hojas Verde 

Primer cuaderno 

venezolano de 

canciones polifónicas 

1958 voces blancas Nazil Baez 

Ruego Manuel Rugeles 1956 voces blancas Nazil Baez 

La Chiripita Floralba Andrés Barrio 1998 voces blancas Andrés Barrios 

Mi Pollito Ramón Andrés Barrio 1998 voces blancas Andrés Barrios 

regalito para el niño s/i 1963 voces blancas Beatriz Bilbao 

Guacamaya texto onomatopéyico 1972 voces blancas Beatriz Bilbao 

La Primavera Beatriz Bilbao 1982 
voces blancas + 

percusión 
Beatriz Bilbao 

Alleluya texto sacro 1994 
voces blancas, piano , 

violín y chelo 
Beatriz Bilbao 

Semillita chiquita Beatriz Bilbao 1984 voces blancas Beatriz Bilbao 

Canción 

Canción de cuna con 

poesía Manuel Felipe 

Rugeles 

1956 voces blancas Lepold Billings 

El Colibrí Jorge Carrera Andrade 1956 voces blanca Inocente Carreño 

El Mirlo Salvador Rueda 1956 voces blancas Inocente Carreño 

In memorian Otón Chirino S/F voces blancas Inocente Carreño 

Corramos al corro Manuel Felipe Rugeles S/F voces blancas Evencio castellanos 

La ronda de los niños 

basado en canción 

infantil como paloma 

blanca 

S/F voces blancas Evencio castellanos 

Imágenes de los sueños Aristides Parra 1990 voces blancas Gonzalo castellanos 

La más bella niña Don Luis de Góngora 1958 voces blancas Yolanda Cavalieri 

Primavera Manuel Felipe Rugeles S/F voces blancas Yolanda Cavalieri 

Buenos días a los animales Gerardo Gerulewicz S/F Coro infantil + Piano Gerardo Gerulewicz 

Duerme Pastor Giménez 2002 voces clara Pastor Ortega 

Canción de cuna del Misterio 

de Navidad 

Manuel Alfredo 

Rodríguez 
s/f voces blancas Antonio lauro 

Corre mi caballo S/I 1973 voces iguales Daniel Milano Moya 

La Niña pinta una casa S/I 1973 voces iguales Daniel Milano Moya 

Rataplan S/F 1978 voces iguales Moisés Moleiro 

Las cometas del otoño S/I 1958 voces blancas José Luis Muños 

Los loritos Efraín Subero 1998 voces blancas 
Federico Nuñez 

Corona 
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Continuación, Tabla 17 (2/2) 

 

Título Música/Letra/poesía Fecha Estructura Compositor 

Canción de cuna  Anónimo 1956 voces blancas Raimundo Pereira 

El arcos iris Morita Carrillo 1956 voces blancas Raimundo Pereira 

Lorito Real 
Manuel Felipe 

Rugeles 
1956 voces blancas Raimundo Pereira 

Un tan hermoso doncel Fray Pedro Parrilla 1956 voces blancas Raimundo Pereira 

Soy venezolano Marina de Pereira 1968 voces blancas Raimundo Pereira 

El Clavel 
Manuel Felipe 

Rugeles 
1992 voces blancas Raimundo Pereira 

Rio feliz Juan Ramón Jiménez S/F voces blancas Raimundo Pereira 

Narciso 
Federico García 

Lorca 
1958 voces iguales Rogelio Pereira 

El ratón Pérez S/I 1948 voces iguales Juan Bautista Plaza 

El reloj de los gorriones 
Manuel Felipe 

Rugeles 
1951 voces blancas Juan Bautista Plaza 

El Tiovivo J.B. Plaza y Antolín 1955 voces blancas Juan Bautista Plaza 

Balada de las estrellas Gabriela Mistral 1989 voces blancas 
Josefina Punceles 

de B. 

Canción del pirata S/I 1990 
voces blancas+ 

piano+ percusión 

Josefina Punceles 

de B. 

Niño Bueno S/I S/F voces blancas 
Josefina Punceles 

de B. 

canción de cuna 
texto popular de los 

Andrés S/F 
S/F voces iguales Flor Roffé Estévez 

Que fácil es volar Antonio Machado 1970 Coro infantil + Piano Federico Ruiz 

Cuento de nunca acabar texto anónimo 1973 voces iguales Federico Ruiz 

Margarita opereta infantil 1984 

coro infantil + 

Piano+ 

clarinete+fagot y 

oboe 

Juan Andrés Sans 

Opunsón Ricardo Teruel 1977 coro de niños Ricardo Teruel 
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VII.10.1 Ejercicios de Vocalización  

 

Con estos ejercicios de vocalización se busca complementar el desarrollo técnico vocal 

del coro. Para el director coral debe estar claro que los mismos no solo pueden ser producto de 

la imitación o repetición continua, sino que deben partir de la comprensión de la estructura 

anatómica, fisiológica y funcional del instrumento vocal.  

 

El análisis de las condiciones evolutivas del instrumento y de la función primaria de las estructuras 

fisiológicas que se ensamblan al cantar permitió comprender que la formación del cantante no se da de 

modo “natural”, sino que debe entenderse como el entrenamiento de un esquema corporal-vocal 

diferente del que utilizamos para el habla, en el cual las estructuras intervinientes en la producción del 

sonido se ensamblan según los patrones más eficientes para cantar o, lo que es lo mismo, alcanzan el 

mayor grado posible de diferenciación funcional. (Alessandroni, 2013, pág.15).
14

 

 

Se proponen una serie de ejercicios con fines específicos, los cuales pueden ser 

utilizados, así como están, o pueden ser modificados o adaptados de acuerdo con el fin que se 

persiga 

 

 Ejercicios para estimular los resonadores. 

 

 

 

 

                                                           
14  Se recomienda profundizar sobre el tema en cuestión y complementar esta información con el 

artículo: http://sedici.unlp.edu.ar/bitstream/handle/10915/44771.  
 

http://sedici.unlp.edu.ar/bitstream/handle/10915/44771
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 Ejercicios para la colocación y el timbre de la voz. 
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 Ejercicios para apertura bucal. 
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 Ejercicios para resonancia. 

 

 

 Ejercicios para agilidad. 

 

 

 

 Ejercicios para trabajar articulaciones y dinámicas 

 

 

 

 

 

 



163 
 

 

 

 

 

 

 Ejercicios para trabajar el fraseo y trabajo interválico 
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 Ejercicios para ampliación del registro.  
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CAPÍTULO VIII 

 

CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES 

 

VIII.1 CONCLUSIONES 

 

El presente trabajo de grado, representa un aporte al desarrollo del canto coral infantil 

en el país, pues se propone la sistematización de esta área de aprendizaje con la creación de un 

programa basado en los principios establecidos dentro del marco de la Ley Orgánica de 

Educación y más específicamente dentro del Plan de la Patria. Es además una contribución 

desde mi posición como docente, consciente de mi labor y obligación en el área educativa 

(contemplada en la Ley Orgánica de Educación, artículos 6 y 7), dado el valor de esta 

modalidad (práctica coral infantil) para la formación integral del músico. 

El diagnóstico realizado permitió determinar que en las instituciones musicales 

adscritas al MPPPC, no existe un programa de canto coral que posea una estructura basada en 

los elementos propios de un currículo como lo son: la fundamentación, los perfiles de entrada 

y salida, las bases filosóficas, psicológicas y pedagógicas al igual que los contenidos 

programáticos, planificaciones y evaluaciones. En la mayoría de los casos, el trabajo con los 

coros infantiles se hace de manera empírica, y sin otra planificación que no sea la dependiente 

del repertorio seleccionado en un momento dado.   

El buen desarrollo de la práctica coral, por sus características aglutinantes y 

globalizadoras, facilita la compresión y el abordaje de los aspectos cognitivos, sociales, 

culturales, espirituales y hasta humanos. Este hecho se resume en desarrollo de habilidades 

musicales y artísticas, desarrollo del sentido de la responsabilidad, el compañerismo y el 

trabajo en equipo, conocimiento de otras culturas a través de su música, valoración del canto y 

su labor social. Todos estos aportes y valores pueden ser desarrollados a través del canto coral, 

ya que toda persona, y en especial los niños que lo realizan, son protagonistas de la 

construcción del aprendizaje, y dicho aprendizaje es mucho más efectivo si se hace de manera 

organizada y sistemática.  

Esta investigación da un primer paso hacia esta sistematización con la elaboración de 

un programa o propuesta curricular de carácter abierto, que dé respuesta a las necesidades 
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prioritarias de ésta práctica, y que contribuya a las futuras actualizaciones curriculares que 

puedan generarse. El programa propuesto se estableció de acuerdo con las necesidades y 

requerimientos curriculares de las escuelas de música adscritas al MPPPC, tomando en cuenta 

los estadios bio psico-social del niño y el principio constructivista. Se organizó un repertorio 

coral que acompaña el programa, el cual fue clasificado por géneros y grados de dificultad 

para cada uno de los tres niveles establecidos en estas instituciones para el canto coral infantil. 

La selección del repertorio se hizo en función de objetivos pedagógicos y musicales que 

redundaran en el alcance de las competencias específicas de esta área, y que a su vez se 

desprenden de los objetivos específicos y los objetivos pedagógicos (conceptuales, 

procedimentales y actitudinales). 

En este sentido, la propuesta está concebida considerando la práctica coral como un 

espacio donde el niño pone en práctica o desarrolla los conocimientos adquiridos en las otras 

áreas de formación o aprendizaje. De esta manera se persigue un aprendizaje integral 

planificado sobre el alcance de las competencias específicas de la materia. 

 

VIII.2 RECOMENDACIONES 

 

Se recomienda realizar una revisión general de todo el plan curricular de las escuelas 

de música adscritas al MPPPC, donde pueda darse cabida a propuestas actualizadas y donde 

además se establezcan y unifiquen criterios de evaluación y planificación en todas las áreas 

consideradas. 

A partir de la propuesta aquí sugerida se hace necesaria la creación de espacios de 

discusión que puedan complementar o mejorar el material aquí referido, al igual que se 

propone crear programas de formación artística, musical y pedagógica en áreas como: 

capacitación docente, actualización profesional y curricular, mejoramiento y 

profesionalización, dirigidos al personal docente de las instituciones a fin de que estos 

programas puedan desarrollarse de manera efectiva. 

Debido a la importancia que merece la práctica coral en la formación musical, se 

recomienda a los directores corales considerar este espacio de formación como un espacio 

donde el niño pueda desarrollar y poner en práctica a través del canto coral todos los 

conocimientos adquiridos en las otras áreas de estudio, por lo que se sugiere al docente revisar 
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los programas de áreas como el lenguaje musical, a fin de poder realizar en la práctica coral 

una conexión más directa con estos aprendizajes, que por lo general se desarrollan de manera 

disgregada. 

Finalmente, se recomienda considerar dentro de los pensum o programas de formación 

de los directores corales a nivel de licenciatura o maestría, la creación de materias dirigidas 

hacia la planificación, evaluación y pedagogía musical enfocadas en el área coral. 
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ANEXO 1: ENTREVISTAS ESTRUCTURADAS 

 

A. Alberto Grau 

 

1) Considera Usted importante que el estudiante de las escuelas de música vea práctica coral? 

Si es muy importante la práctica coral desde la infancia porque al igual como al niño se le hace énfasis 

en el estudio de la gramática, la aritmética o de otros temas obligatorios, cantar en coro despierta la 

sensibilidad del ser humano hacia un horizonte espiritual, crea valores de disciplina, trabajo en equipo, 

tolerancia hacia los demás. 

 

2) Considera Usted que la práctica coral ayuda al desarrollo del oído musical en sus tres vertientes 

rítmica, melódica y armónica? 

Por supuesto porque se inicia al niño o al joven en un largo camino de desarrollo intelectual y técnico de 

la mente, de forma continua y a través de herramientas disciplinarias diferentes a las del aula. Por 

ejemplo, en el desarrollo rítmico las prácticas de independencia corporal a través de la euritmia son 

fundamentales para desinhibir a quienes las practican, haciendo al individuo más seguro de si mismo. 

 

3) De acuerdo con la pregunta anterior cree usted que la práctica coral, ¿podría consolidarse como 

una herramienta para adquirir, reafirmar o concretar los conocimientos adquiridos en el lenguaje 

musical? 

Seguramente que sí.  A través de la práctica coral las herramientas adquiridas en el lenguaje musical 

conducirán a mayores logros intelectuales de la persona que los practica. No todos los conocimientos 

musicales se adquieren en el aula de clases, la mayoría de ellos se aprenden en la práctica cotidiana de la 

música. 

 

4) Cómo piensa usted que debe implementarse la práctica coral: (a) de manera sistematizada o (b) 

de manera empírica? 

En mi opinión toda práctica educativa bien sistematizada produce mejores logros que lo que se puede 

conseguir de una manera empírica o improvisada, pues ésta siempre será más limitada. 

 

5) En caso de considerar la respuesta a) en la pregunta anterior y según su experiencia dentro del 

mundo coral ¿Cómo considera Usted que podría sistematizarse la enseñanza del canto coral 

infantil? 

Para sistematizar la enseñanza del canto coral infantil hay que secuenciar según las edades el trabajo 

vocal, eurítmico, melódico y armónico a través de un repertorio bien seleccionado que contenga 

elementos de crecimiento, así como de disfrute de la práctica musical. 
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B. Eva Estrada 

 

1) Considera Usted importante que el estudiante de las escuelas de música vea práctica coral? 

Definitivamente si 

 

2) Considera Usted que la práctica coral ayuda al desarrollo del oído musical en sus tres vertientes 

rítmica, melódica y armónica? 

Por supuesto, y no sólo esos, todos los componentes del discurso música, pero para que ocurra de 

manera eficaz es necesaria una práctica coral consciente, es decir el educando realice actividades dentro 

de la misma práctica coral que le permitan dar nombre conocer, reconocer, diferenciar, caracterizar 

verbalmente cada uno de esos componentes. 

 

3) De acuerdo con la pregunta anterior cree usted que la práctica coral, ¿podría consolidarse como 

una herramienta para adquirir, reafirmar o concretar los conocimientos adquiridos en el lenguaje 

musical? 

Sólo si hay conciencia en primer lugar del educador o educadora de práctica coral quien deberá 

comprender y valorar la necesidad de formación integral de los educandos y en consecuencia planificar y 

desarrollar actividades específicas para tal fin y no sólo el montaje de repertorio y la técnica vocal. En 

segundo lugar, de las autoridades de la institución educativa, quienes deben promover e insistir en el 

trabajo en equipo y complementario de todas las unidades curriculares para esa formación integral. 

 

4) Cómo piensa usted que debe implementarse la práctica coral: (a) de manera sistematizada o (b) 

de manera empírica? 

De acuerdo con las respuestas anteriores debe ser sistemática y planificada, articulada con todo el 

proceso formativo. 

 

5) En caso de considerar la respuesta a) en la pregunta anterior y según su experiencia dentro del 

mundo coral ¿Cómo considera Usted que podría sistematizarse la enseñanza del canto coral 

infantil? 

Lógicamente debe ser una unidad curricular obligatoria. Además, el educador coral necesita 

conocimiento sobre los fundamentos del desarrollo del oído, las condiciones y factores que intervienen 

en ese proceso. En concordancia con lo anterior dominar estrategias y técnicas de formación auditiva que 

ponga en práctica de manera efectiva en el aula. Por otro lado, la selección del repertorio (que es el 

centro de todo proceso formativo musical) debe realizarse no sólo considerando las dificultades técnicas 

vocales del aprendiz, por ejemplo, el registro o la maduración de la voz. Esta selección debe considerar 

los componentes y subcomponentes rítmicos, melódicos y armónicos de las piezas, de modo que puedan 

relacionarse con los conocimientos musicales que el estudiante ya posee o está en proceso de aprender. 

Haciendo esto el educador coral mediante actividades específicas puede señalarlos, tocarlos y 

ejemplificarlos con la ejecución del mismo coro, para practicarlos y hacerlos auditivamente conscientes 
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en el aprendiz: por ejemplo, el momento en que todas las voces están en el acorde de tónica, cuál es la 

voz que tiene la tónica, cuál la mediante, cuál la dominante, cómo pasamos de esa situación a la 

subdominante ¿Cómo se movieron las voces, cuáles se movieron, cuáles no? Lo mismo con las 

interacciones melódicas y rítmicas de las voces.  

El principio de funcionamiento de todo esto es que los aprendices no lo están escuchando en una 

grabación, son ellos mismos los que lo escuchan en ellos mismos y en sus compañeros -es mi compañero 

o compañera de al lado quien hace algo distinto a mí- sentir el efecto de un fenómeno dado (cómo se 

siente un contratiempo, una nota extraña, un patrón melódico en contraste con todo lo demás que ocurre 

en la pieza) analizarlo, comprenderlo y sobre todo mejorar la interpretación. Por ejemplo, cantas mejor 

una sensible si aprendes a sentir-intuir a dónde va independientemente de que en la pieza resuelva o no. 

Violeta Hemsy decía: se canta bien lo que se oye bien, y se oye bien lo que se canta bien. 

Otro aspecto es el desarrollo del oído creativo, para la improvisación, para el cambio. Por ejemplo ¿qué 

pasa si una pieza en modo mayor la modificamos y cambiando algunas notas específicas la cantamos en 

menor?, ¿cómo se siente si una melodía con base en patrones rítmicos en saltillo en tiempo de negra la 

ejecutamos con patrones de corchea y  dos semicorcheas en el mismo tiempo? ¿Qué pasa si la voz grave 

la cantan las sopranos en su registro y los bajos la de las sopranos? 

Un último aspecto es que la selección del repertorio necesita privilegiar lo próximo, lo conocido, lo 

cercano al aprendiz: lo perteneciente al gentilicio y necesariamente lo que se oye en la calle, equilibrado, 

con criterio. Esto porque son referentes próximos a la experiencia del aprendiz, son conocidos. Es un 

principio educativo que señala que se debe partir de lo conocido y profundizar en ello para ir poco a 

poco avanzando a lo distante y desconocido. 

En fin, lo anterior implica un educador coral con formación docente, con conocimientos musicales 

profundos, con conocimiento estructurado del repertorio en relación con el resto de la formación en 

lenguaje e instrumental, y sobre todo con compromiso por la formación integral, de aprendices 

conscientes, autónomos y creativos. Y una institucionalidad en la misma dirección. 
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C. Inés Feo 

 

1) Considera Usted importante que el estudiante de las escuelas de música vea práctica coral? 

Mi respuesta es afirmativa 

 

2) Considera Usted que la práctica coral ayuda al desarrollo del oído musical en sus tres vertientes 

rítmica, melódica y armónica? 

Afirmativo. El repertorio y, en general, los ejercicios que se incluyan en dicha práctica tengan la 

suficiente calidad y riqueza musical como para propiciar ese desarrollo. 

 

3) De acuerdo con la pregunta anterior cree usted que la práctica coral, ¿podría consolidarse como 

una herramienta para adquirir, reafirmar o concretar los conocimientos adquiridos en el lenguaje 

musical? 

Afirmativo. El repertorio y, en general, los ejercicios que se incluyan en dicha práctica tengan la 

suficiente calidad y riqueza musical como para propiciar esa adquisición de conocimientos. 

 

4) Cómo piensa usted que debe implementarse la práctica coral: (a) de manera sistematizada o (b) 

de manera empírica? 

Siendo Práctica Coral una unidad obligatoria en el currículo de las escuelas de música, su 

implementación es necesariamente sistematizada, puesto que legalmente las materias que conforman un 

pensum educativo deben tener unos lineamientos de trabajo fundados en un programa (artículos 6 y 7 del 

Reglamento de la Ley de Educación, los cuales especifican la norma establecida en el Art. 3 de la LOE) 

 

5) En caso de considerar la respuesta a) en la pregunta anterior y según su experiencia dentro del 

mundo coral ¿Cómo considera Usted que podría sistematizarse la enseñanza del canto coral 

infantil? 

Algunas ideas para esa sistematización podrían ser que esté guiada por programas que: 

• Se elaboren, o se revisen, con la participación de los directores corales que los pondrán en práctica. 

(Programa en el que el docente es solo un agente mudo conduce casi siempre a la aparición de 

“curriculum oculto”). 

• Incluyan una secuencia cuidadosamente pensada de obras de alta calidad musical, con un 

protagonismo especial dado a la música venezolana -tradicional, folclórica, de autor-. 

• Sean lo suficientemente flexibles como para que el elemento “empírico” pueda, también, tener su 

espacio: ejercicios libres, invenciones, improvisación, propiciados sea por el director o directora, o 

por los estudiantes. 

• Incorporen la realización de movimiento corporal, percusión corporal y baile como parte integral del 

diseño expresivo. 

• Permitan integrar otras artes: teatro, artes plásticas, literatura y poesía. 

[Soporte legal: Arts. 99 y 101 de la CRBV; Arts. 36 y 37 del Reglamento de la LOE.] 
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D. Olga López 

 

1) Considera Usted importante que el estudiante de las escuelas de música vea práctica coral? 

Por supuesto que es importantísimo la práctica coral no sólo en las Escuelas de Música, sino en todas las 

escuelas. A nivel musical se aprende lo que es melodía, la rítmica, el acompañamiento, ser solista, la 

unión de diferentes voces, las dinámicas, entre otros aspectos. Desde el punto de vista del 

comportamiento humano se aprende a compartir, oír al otro, el desarrollo de lo individual y lo colectivo, 

el respetar el momento que es de otro, la responsabilidad por el colectivo, es decir son muchos los 

valores tanto musicales como humanos que se aprende al hacer práctica coral. 

 

2) Considera Usted que la práctica coral ayuda al desarrollo del oído musical en sus tres vertientes 

rítmica, melódica y armónica? 

Totalmente de acuerdo, los tres aspectos se desarrollan al participar en un coro, toda obra musical lleva 

melodía y ritmo, y la armónica la da las diferentes voces, la polifonía que puede realizarse. 

 

3) De acuerdo con la pregunta anterior cree usted que la práctica coral, ¿podría consolidarse como 

una herramienta para adquirir, reafirmar o concretar los conocimientos adquiridos en el lenguaje 

musical? 

Claro que si, es que estos conocimientos se trabajan y se ponen en práctica, y si no se han enseñado, los 

van aprendiendo en la medida que se hace la práctica coral. 

 

4) Cómo piensa usted que debe implementarse la práctica coral: (a) de manera sistematizada o (b) 

de manera empírica? 

Por supuesto que de manera sistematizada, ya que no es cantar por cantar, es sembrar conocimientos, 

herramientas de vocalización, de afinación, de lectura, de ritmo, de expresión, es hacer Música con la 

voz, con muchas voces. 

 

5) En caso de considerar la respuesta a) en la pregunta anterior y según su experiencia dentro del 

mundo coral ¿Cómo considera Usted que podría sistematizarse la enseñanza del canto coral 

infantil? 

Habría que tener perfiles de lo que se quiere desarrollar y alcanzar en cada etapa, dividiéndolas por 

edades, que fuese acorde a los conocimientos de lenguaje musical que se quiere impartir, y las canciones 

que se vayan a escoger contengan los aspectos estudiados en el lenguaje, o que sirvan para enseñar los 

mismos. Habría que hacer un programa contentivo de aspectos técnicos vocales y aspectos musicales, 

para cada una de las etapas en las que se divida el proceso de aprendizaje. 

Es de suma importancia la formación de directores de coro que conozcan dicho programa, y a quienes se 

les den las herramientas prácticas, para poderlo implementar. 
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E. Ana María Raga 

 

1)  Considera Usted importante que el estudiante de las escuelas de música vea práctica coral? 

Sí ya que no sólo le brinda la oportunidad de educar su voz sino también de desarrollar destrezas para la 

realización de música en conjunto. 

 

2) Considera Usted que la práctica coral ayuda al desarrollo del oído musical en sus tres vertientes 

rítmica, melódica y armónica? 

Definitivamente. Además de conocer su propio instrumento, la voz, el estudiante puede desarrollar 

destrezas a la vez que ampliar su comprensión musical. 

 

3) De acuerdo con la pregunta anterior cree usted que la práctica coral, ¿podría consolidarse como 

una herramienta para adquirir, reafirmar o concretar los conocimientos adquiridos en el lenguaje 

musical? 

Sí, así fue en mi experiencia personal cuando estudié en la Escuela de Música Juan Manuel Olivares. La 

práctica coral era obligatoria para todo estudiante de música, por lo que había un coro infantil y un coro 

juvenil. Sin necesidad de convertir los ensayos en clases de solfeo o de lenguaje musical, permitían que 

los cantores consolidáramos lo visto en esas clases. 

 

4) Cómo piensa usted que debe implementarse la práctica coral: (a) de manera sistematizada o (b) 

de manera empírica? 

La persona que esté al frente de la práctica coral, en mi concepto, debería poseer estudios no sólo de 

dirección coral sino también de arreglos corales. De esta manera sabría elegir el repertorio de acuerdo al 

perfil y avance del grupo y fluir en el marco de un programa sistematizado. El programa, en mi opinión, 

debe evitar ser rígido. Los ensayos deben ser creativos, atractivos, sorpresivos para el coralista, 

interesantes, y dentro de estas características incorporar el conocimiento musical de manera de que sin 

darse cuenta, están aprendiendo mientras disfrutan de la música que realizan.   

 

5) En caso de considerar la respuesta a) en la pregunta anterior y según su experiencia dentro del 

mundo coral ¿Cómo considera Usted que podría sistematizarse la enseñanza del canto coral 

infantil? 

En mi experiencia, no todos los grupos para la práctica coral son iguales, por lo que pienso que de 

manera general se debe ofrecer un repertorio organizado por complejidad, pero con amplitud y 

alternativas y ofrecer al director la libertad de selección del repertorio que mejor se ajuste al grupo. Una 

sistematización que mantenga viva la llama de la intuición. 
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ANEXO 2: RESPUESTAS DE ENCUESTAS 

 

  

[Lenguaje 

M usical]

[D irecció n 

C o ral]
[C anto ] [ Instrumento ]

[F o rmació n 

pedagó gica]
 D IR EC C IÓN  C OR A L

P ED A GOGÍ A  

M USIC A L
C A N T O

Encuestado  1 Licenciatura
Talleres y/o 

cursos

Talleres y/o 

cursos

Escuela de 

M úsica
Licenciatura

PEDRO ANTONIO SILVA - 

CURSO SUPERIOR DE 

DIRECCIÓN CORAL

M ARIA SOPHIA 

GARM ENDIA  TALLERES 

ESPECIALES UPEL IPB

LEONOR ANZOLA- 

ACADEM IA M USICAL 

DOÑA RITA 

GERARDO HERRERA

ANM ERY VILLARROEL
Sí Piano

Enseñar las voces 

al coro, Estudiar 

las partituras, 

Hacer arreglos

Talleres Varios en eventos 

internacionales de música
Sí

Encuestado  2
Escuela de 

M úsica

Talleres y/o 

cursos

Talleres y/o 

cursos

Escuela de 

M úsica
Licenciatura

IAEM / Gilberto  Rebolledo, 

Festival Int. de Coros 

Vinicio  Adames/ César 

Alejandro Carrillo .

UPEL
Soraya Farias, Roki 

Viscuña
Sí

Cuatro, P iano, 

M andolina

Enseñar las voces 

al coro, Como 

acompañamiento 

en ensayos y/o 

conciertos, 

Estudiar las 

partituras, Hacer 

arreglos

Talleres Varios en eventos 

internacionales de música
Sí

Encuestado  3
Escuela de 

M úsica

Talleres y/o 

cursos

Escuela de 

M úsica

Escuela de 

M úsica

Talleres y/o 

cursos

Aequalis / Ana M aría Raga  

y Fundaescucharte / Cesar 

A. Carrillo

Enclave / M artha Catarine y 

Aequalis / Flor M arina 

Yanez

Academia José Angel 

Lamas / Neida Berehngs
Sí

Cuatro, P iano, 

flauta y clarinete - 

tambora y furro

Enseñar las voces 

al coro, Como 

acompañamiento 

en ensayos y/o 

conciertos, 

Estudiar las 

partituras, Hacer 

arreglos, dictados 

melódicos y 

vocalizaciones

Enclave / lenguaje musical para niños  y  

Aequalis / estrategias de enseñanza para 

coros infantiles

Sí

Encuestado  4
Escuela de 

M úsica

Clases 

particulares

Escuela de 

M úsica

Escuela de 

M úsica

Escuela de 

M úsica

Cursos diversos en el 

extranjero y en Venezueña
UNEARTE,  Eva Estrada, 

Academia de M úsica 

Benigno Rodríguez Bruzual 

M aestro Pino Iorio . 

Unearte Profesor Claudio 

M uskus 

Sí Piano

Enseñar las voces 

al coro, Como 

acompañamiento 

en ensayos y/o 

conciertos, 

Estudiar las 

partituras, Hacer 

arreglos

Talleres Varios en eventos 

internacionales de música

por mi cuenta, 

investigando 

Encuestado  5
Escuela de 

M úsica

Talleres y/o 

cursos
Autodidacta

Escuela de 

M úsica

Talleres y/o 

cursos

Cursos de dirección - 

M iguel Ángel M onroy ; 

Cursos de dirección - Rosa 

Briceño

Fundación Aequalis De manera autodidacta Sí guitarra

Como 

acompañamiento 

en ensayos y/o 

conciertos

Fundación Aequalis Sí

Encuestado  6 Licenciatura
Clases 

particulares
Licenciatura

Escuela de 

M úsica
Licenciatura

Cursos diversos en el 

extranjero y en Venezueña

1) INSTITUCION - IPC / 

M AESTRO - ERIN 

VARGAS

Cursos diversos en el 

extranjero y en Venezueña
Sí Cuatro, P iano

Enseñar las voces 

al coro, Como 

acompañamiento 

en ensayos y/o 

conciertos, 

Estudiar las 

partituras

1) INSTITUCION - UCV (2 SEM ESTRES) 

CONSERVATORIO NACIONAL DE 

M USICA JUAN JOSE LANDAETA (1 

AÑO)  2) INSTITUCION - CLASES 

PARTICULARES 3) IPC (6 SEM ESTRES)

Sí

Encuestado  7
Escuela de 

M úsica

Escuela de 

M úsica

Escuela de 

M úsica

Escuela de 

M úsica

Talleres y/o 

cursos

Escuela Superior de 

M úsica José Angel Lamas - 

Nazil Báez Finol 

Ninguno 

Escuela Superior de 

M úsica José Ángel Lamas - 

M anuela Velo

Sí
Cuatro, P iano, 

Guitarra

Enseñar las voces 

al coro, Como 

acompañamiento 

en ensayos y/o 

conciertos, 

Estudiar las 

partituras, Hacer 

arreglos

CAF - Taller "Capacitaciónpara 

Directores de Coros Infantiles y 

Juveniles" - M aestro Soma Szabó

No

Encuestado  8 M aestría M aestría M aestría M aestría M aestría
Academia Bach/Helmuth 

Rilling-2004 y 2000.

Fundación Schola 

Cantorum- Zimfira Poloz-

2011/Annely Keller 2010

Isabel Palacios 2008                                  

Verónica Sosa 2014
Sí Cuatro, P iano

Enseñar las voces 

al coro, Como 

acompañamiento 

en ensayos y/o 

conciertos, 

Estudiar las 

partituras, Hacer 

arreglos, Practicar 

destrezas

1)Fundación Schola: Pedagogía Vocal 

para coros infantiles. 2)Pedagogía 

musical en la etapa preescolar.

Sí

Encuestado  9
Escuela de 

M úsica

Talleres y/o 

cursos

Talleres y/o 

cursos

Escuela de 

M úsica
Autodidacta Seminario sin estudio formal sin estuio formal Sí Piano

Enseñar las voces 

al coro, Estudiar 

las partituras, 

Hacer arreglos

no posee Sí

Encuestado  10 Licenciatura Licenciatura
Escuela de 

M úsica

Escuela de 

M úsica
M aestría M aria Guinand 

1. Iudem     2 Conservatorio  

de las Rosas M éxico 

Aida Navarro    Isabel 

Penagos 
Sí Piano

Enseñar las voces 

al coro, Como 

acompañamiento 

en ensayos y/o 

conciertos, 

Estudiar las 

partituras, Hacer 

arreglos

Instituto  Jaques Dalcroze Ginebra - 

Pedagogía M usical 
Sí

Encuestado  11
Escuela de 

M úsica

Escuela de 

M úsica

Escuela de 

M úsica

Escuela de 

M úsica
Licenciatura

M aria Guinand y Alberto   

Grau 

Estoy estudiando 

educación musical en la 

actualidad

IUDEM ,  Inés Feo la Cruz y 

M anuela Velo
Sí

Cuatro, P iano, 

Guitarra, 

mandolina y 

percusion

Enseñar las voces 

al coro, Como 

acompañamiento 

en ensayos y/o 

conciertos, 

Estudiar las 

partituras, Hacer 

arreglos

Aquí en Venezuela y fuera del país con 

Elisenda Carrasco, Zimfira Poloz, en 

Hungría en el Conservatorio  Zoltan 

Kodalt, entre otros...

Sí

Encuestado  12
Escuela de 

M úsica

Talleres y/o 

cursos

Escuela de 

M úsica

Escuela de 

M úsica
Licenciatura

Cursos diversos en el 

extranjero y en Venezueña

1) INSTITUCION - IPC / 

M AESTRO - ERIN 

VARGAS - CIRA PARRA

Cursos diversos en el 

extranjero y en Venezueña
Sí Cuatro, P iano

Enseñar las voces 

al coro, Como 

acompañamiento 

en ensayos y/o 

conciertos, 

Estudiar las 

partituras

1) INSTITUCION - UCV / ALCANCE - 2 

SEM ESTRES
Sí

Encuestado  13
Escuela de 

M úsica

Escuela de 

M úsica

Escuela de 

M úsica

Escuela de 

M úsica
Licenciatura

ESM  "José Angel Lamas" - 

Pedro Antonio Silva

IPM  José M anuel Siso 

M artínez - Zeneida 

Rodríguez

ESM  "José Angel Lamas" - 

Carmen Narro

Conservatorio  Simón 

Bolívar - Eduardo Calcaño

Sí
Cuatro y piano 

elemental

Enseñar las voces 

al coro, Como 

acompañamiento 

en ensayos y/o 

conciertos, 

Estudiar las 

partituras, Hacer 

arreglos

Talleres y diplomados en eventos e 

instituciones educativas
Sí

Encuestado  14
Escuela de 

M úsica

Escuela de 

M úsica

Escuela de 

M úsica

Escuela de 

M úsica
Licenciatura

Cursos diversos en el 

extranjero y en Venezueña

1) Pedagógico de M iranda/ 

Zeneida Rodríguez

1) Esc. Sup de M úsica José 

A. Lamas / Yasmira Ruiz
Sí

Cuatro, P iano, 

contrabajo, 

mandolina, 

guitarra

Enseñar las voces 

al coro, Como 

acompañamiento 

en ensayos y/o 

conciertos, 

Estudiar las 

partituras, Hacer 

arreglos

1) fundación Aequalis- Ana M aría Raga/ 

Repertorio  Coral Sacro 2) Red Nacional 

de directores Emergentes-  Encuentro de 

Directores Emergentes (Varios 

Profesores) 3) CAF - Curso sobre Kodaly 

y dirección de coros Coral Cantemos de 

Hungría .... Entre otros

Sí

Encuestado  15
Escuela de 

M úsica
Licenciatura

Clases 

particulares

Escuela de 

M úsica
Autodidacta

1)Ana M aria Raga 2) Josep 

Villa
ninguno

1) Luis Gaeta 2) Francisco 

Salazar
Sí

Cuatro, P iano, 

M andolina

Enseñar las voces 

al coro, Como 

acompañamiento 

en ensayos y/o 

conciertos, 

Estudiar las 

partituras, Hacer 

arreglos

1) Pedagogía Orff-Schuwelrk- Verena 

M aschat. 2)FUNDAM USICAL-Josep Villa- 

Gerald Wirth. 3)America Cantat- Elise 

Bradley

Sí

Encuestado  16
Escuela de 

M úsica

Clases 

particulares

Clases 

particulares

Escuela de 

M úsica
Autodidacta CELAM / Rosa Briceño No ha realizado

Canta America/ Eduardo 

M elgar
Sí

Cuatro, P iano, 

Guitarra Clásica

Para todas las 

anteriores

Fundación Beatriz M iranda/ talle de 

dirección Coral
Sí

Encuestado  17 Licenciatura M aestría
Escuela de 

M úsica
Licenciatura Licenciatura

Universidad Simón 

Bolívar/M aría Guinand.  

Universidad de Colonia 

Almania/Robert Gôelst

Instituto  Orff M adrid-

España/ Verena mashar.  

Institulo  Joan Jonguere 

Barcelona España/ Varios

Escuela de música Lamas/ 

Yasmira Ruiz Escuela de 

música Juan M anuel 

Olivares/ Victor Lopez

Sí
Cuatro, P iano, 

Flautas dulces

Enseñar las voces 

al coro, Como 

acompañamiento 

en ensayos y/o 

conciertos, 

Estudiar las 

partituras, Hacer 

arreglos, trabajo 

pedagógico( 

Dalcroze)

Talleres y diplomados en eventos e 

instituciones educativas
Sí

Preguntas relacionadas a la formación musical del director

Ident if icació n

¿C uál es su nivel actual de fo rmació n musical? Indique lo s no mbres de las do s (2)  últ imas inst itucio nes y/ o  ¿Ejecuta 

algún  

instrumento ?

Uso  del 

instrumento

T ipo  de 

instrumento

C urso s o  talleres que ha recibido  

en el área de la  pedago gí a 

musical y/ o  D irecció n C o ral.

¿Sigue actualmente 

act ivo  en su pro ceso  

de fo rmació n?
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Identificación

¿C uánto s 

co ro s 

funcio nan 

dentro  de la  

inst itució n 

do nde Ud. 

dirige?

¿C uánto s 

directo res de 

co ro  hay en 

to tal en dicha 

inst itució n?

¿D esde 

cuándo  se 

viene 

realizando  la 

act iv idad 

co ral dentro  

de dicha 

inst itució n?

Indique la  

cant idad de 

ensayo s que 

se realizan 

po r semana 

en su 

inst itució n

Indique la  

cant idad de 

ensayo s que 

Ud. realiza po r 

semana en 

dicha 

inst itució n

Indique la  

duració n de 

cada ensayo  

que Ud. 

realiza

Indique el 

número  de 

niveles de 

canto  co ral 

que se 

imparten 

según el plan 

de estudio  de 

la  inst itució n 

o  pro grama

Indique el 

número  de 

año s que 

cubre cada 

nivel

Indique có mo  

se o rganiza el 

año  esco lar

Indique el 

número  de 

vo ces a las 

que puede 

cantar el co ro  

que dirige

El co ro  que 

dirige puede 

cantar

El co ro  que 

dirige puede 

cantar

Indique el 

número  de 

integrantes 

del co ro  que 

dirige

¿P ueden lo s 

integrantes de 

su co ro  leer 

part ituras?

Encuestado 1 2 1 16 3 3
Más de 2 

horas
Más de tres Un año

POR 

PROYECTOS 

DE 

TEMPORADAS 

DE 

CONCIERTOS

3 voces

A capella, 

Esporádicamente 

con 

acompañamiento 

instrumental, 

Siempre con 

acompañamiento 

instrumental

En castellano, 

En latin, En 

inglés, Otro

30 No

Encuestado 2 2 1
18 años y 2 

meses
3 3

Más de 2 

horas
Menos de tres Seis meses

Se organiza 

por lapsos.

1 voz, 2 voces, 

3 voces

A capella, 

Esporádicamente 

con 

acompañamiento 

instrumental

En castellano, 

En latin, En 

inglés, Otro

60 Si

Encuestado 3 1 1 6 años 2 2
Entre 1 hora y 

2 horas
Menos de tres tres meses trimestres 2 voces

Siempre con 

acompañamiento 

instrumental

En castellano, 

En latin, Otro
25 No

Encuestado 4 1 1 1994 2 2
Entre 1 hora y 

2 horas
Menos de tres Un año

año escolar 

regular
3 voces

A capella, 

Esporádicamente 

con 

acompañamiento 

instrumental

En castellano, 

En latin, En 

inglés

18 No

Encuestado 5 3 2
más de 50 

años
6 4

Entre 1 hora y 

2 horas
Tres Un año

Desde 

septiembre 

hasta julio

1 voz, 2 voces, 

3 voces

A capella, 

Esporádicamente 

con 

acompañamiento 

instrumental, 

Siempre con 

acompañamiento 

instrumental

En castellano, 

En latin
30 Si

Encuestado 6 3 2
DESDE SU 

FUNDACION
5 2

Entre 1 hora y 

2 horas
Tres Seis meses

2 AÑOS POR 

NIVEL, EN 

TOTAL 6 

AÑOS, SEA EN 

CORO 

INFANTIL O 

JUVENIL 

3 voces

A capella, 

Esporádicamente 

con 

acompañamiento 

instrumental

En castellano, 

En latin, En 

inglés, Otro

36 Si

Encuestado 7 3 2 15 años 2 2
Entre 1 hora y 

2 horas
Tres Un año

Tres periodos 

o lapsos de 

tres meses c/u 

Primer lapso 

Repertorio 

Navideño 

(Venezolano y 

Universal), 

Segundo 

Lapso 

(Repertorio 

Sacro) y Trcer 

Lapso 

(Repertorio 

Protocolar, 

Moderno) 

1 voz, 2 voces, 

3 voces

A capella, 

Esporádicamente 

con 

acompañamiento 

instrumental

En castellano, 

En latin, En 

inglés

22 Si

Encuestado 8 3 2 Desde 2003 6 4
Entre 1 hora y 

2 horas
Tres Un año

Tres tipos de 

repertorio por 

cada coro

1 voz, 2 voces, 

3 voces

A capella, 

Esporádicamente 

con 

acompañamiento 

instrumental

En castellano, 

En latin, En 

inglés, Otro

65 Si

Encuestado 9 5 5 1971 5 5
Entre 1 hora y 

2 horas
Menos de tres tres meses semestre 3 voces A capella

En castellano, 

En latin, En 

inglés

25 No

Encuestado 

10
2 1

Desde su 

fundación 
2 2

1 hora o 

menos
Tres Un año en tres lapsos 

1 voz, 2 voces, 

3 voces

A capella, 

Esporádicamente 

con 

acompañamiento 

instrumental

En castellano, 

En latin, En 

inglés, Otro

25 Si

Encuestado 

11
8 10 50 años 3 3

Más de 2 

horas
Tres Un año

Vamos 

trabajando por 

periodos, 

relacionandono

s un poco con 

la festividad 

que se 

acerque, por 

ejemplo 

octubre/ 

diciembre 

repertorio 

Navideño, en 

funcion de 

trimestre y 

fechas 

festivas.

3 voces

A capella, 

Esporádicamente 

con 

acompañamiento 

instrumental

En castellano, 

En latin, En 

inglés, Otro

38 Si

Encuestado 

12
3 2

DESDE SU 

FUNDACION
7 2

Entre 1 hora y 

2 horas
Tres Seis meses

DE OCTUBRE A 

JULIO

2 voces, 3 

voces

A capella, 

Esporádicamente 

con 

acompañamiento 

instrumental

En castellano, 

En latin, En 

inglés, Otro

30 Si

Encuestado 

13
2 2

Supongo que 

desde el inicio 

de la misma, 

aproximadame

nte 47 años

4 2
Entre 1 hora y 

2 horas
Menos de tres Un año

por trimestre, 4 

años 

aprobados 

obligatorios 

para toda la 

matricula 

escolar

3 voces

A capella, 

Esporádicamente 

con 

acompañamiento 

instrumental

En castellano, 

En latin
20 No

Encuestado 

14
5 6 1930 2 2

Entre 1 hora y 

2 horas
Tres Un año en trimestres 3 voces

A capella, 

Esporádicamente 

con 

acompañamiento 

instrumental

En castellano, 

En latin
25 No

Encuestado 

15
5 3 No se sabe 2 2

1 hora o 

menos
Tres Un año

en tres 

trimestres
3 voces

A capella, 

Esporádicamente 

con 

acompañamiento 

instrumental

En castellano, 

En latin
28 No

Encuestado 

16
2 2 5 años 2 2

Entre 1 hora y 

2 horas
Tres Un año por trimestre 2 voces

Esporádicamente 

con 

acompañamiento 

instrumental

En castellano, 

En latin
20 No

Encuestado 

17
3 3 siempre 2 3

Entre 1 hora y 

2 horas
Tres Un año por trimestre 3 voces

A capella, 

Esporádicamente 

con 

acompañamiento 

instrumental

En castellano, 

En latin, En 

inglés, Otro

20 Si
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[D esarro llo  

de la  

lectura 

msical]

[C o mprensió n de 

est ilo  e 

interpretació n]

[D esarro llo  

art í st ico ]

[A prendizaje 

de la  o bra]

Encuestado 1

Ninguno (todos 

los aspirantes 

son admitidos)

ES PERSONAL Todos ES PERSONAL 2 3 4 1 Si ES PERSONAL Si ES PERSONAL

Dalcroze, Orff, 

Kodaly, 

Willens, Ward

Encuestado 2

Manejo del 

instrumento de 

la voz

Afinación, oído 

rítmico y 

melódico, 

fonación sana.

Todos

Se manejan dos 

criterio  uno para 

el Pre-Coro y otro  

para el Coro de 

Conciertos.

4 1 3 2 No

manejo de 

metodología 

propia, trabajada y 

mejorada en los 

años de 

experiencia.

Si

Teniendo un 

programa evita el 

ensayo y error, 

aunque este 

siempre estará 

presente ya que 

cada coro tiene 

sus 

particularidades.

Ninguno, 

Metodología 

propia

Encuestado 3

Ninguno (todos 

los aspirantes 

son admitidos)

Talento para la 

musica: sentido 

melodico y 

ritmico

Todos
La metodologia 

de ensayo
3 4 2 1 No

Conozco el 

programa de 

enseñanza del 

coro finlandés 

Tapio la

Si

Enseñanza 

mediante 

ejecución de 

instrumentos de 

banda rítmica en 

los ensayos y la 

euritmia

Dalcroze, 

Kodaly

Encuestado 4

Manejo del 

instrumento de 

la voz

xxxxxxx Todos xxxxxxx 3 2 1 2 No xxxxxxxx Si xxxxxxx

uno creado por la 

experiencia y 

conocimientos 

básicos de 

algunos de los 

mencionados 

Encuestado 5
Conocimientos 

previos
ningun otro

Manejo del 

repertorio
ninguno otro 3 3 3 3 No ningun otro Si ningun otro Kodaly

Encuestado 6

Manejo del 

instrumento de 

la voz

BUENA 

AFINACION Y 

RITMICA

Todos

EXPRESIVIDAD, 

TRABAJO 

CORPORAL Y 

ATENCION , 

TODO LO QUE 

PUEDA 

OFRECER 

M EJOR 

RESULTADO EN 

LOS 

CONCIERTOS.

2 1 1 2 No

CONOZCO DE 

LA ENSEÑANZA 

DE TECNICA 

VOCAL EN 

NIÑOS, DE 

REHABILITACIO

N M AS M I 

FORM ACION EN 

LA DIRECCION 

DE CORAL 

INFANTIL ESTA 

EN PROCESO

Si

FACILITARIA 

M UCHO EL 

TRABAJO CON 

EL GRUPO Y 

ENSEÑANZA 

DEL 

REPERTORIO 

ASI COM O EL 

DESARROLLO 

ARTISTICO.

Dalcroze, 

Kodaly

Encuestado 7

Ninguno (todos 

los aspirantes 

son admitidos)

No
Manejo del 

repertorio
Ninguno 1 3 4 2 No Ninguno Si

Como parte de la 

unificación de 

criterios en las 

Escuelas de 

M úsicas a nivel 

nacional para la 

evaluación de la 

Cátedra de Canto 

Coral.-

Dalcroze, 

Kodaly

Encuestado 8

Ninguno (todos 

los aspirantes 

son admitidos)

Todos los niños 

tienen derecho a 

aprender y son 

capaces de 

desarro llarse y 

progresar en la 

actividad coral.

Todos

Seguridad en 

su línea vocal 

(independencia

)

2 1 1 1 Si

Alejandro Zuleta 

(Colombia), 

Oscar Escalada 

(Argentina), 

Kodaly(Hungría)

Si

Podría ser útil 

para guiar y 

organizar el 

trabajo de los 

maestros

Dalcroze, Kodaly, 

Willens, M artenot, 

Hemsy, Schaffer

Encuestado 9

Manejo del 

instrumento de 

la voz

curso previo Todos ninguno 4 3 1 2 Si
Método  de 

Monserrat
Si

porque ayudaría a 

optimizar el 

aprendizaje, 

hacerlo  mas 

rápido y de 

manera efectiva

el método de los 

niños de la abadía 

de M ontserrat

Encuestado 

10

Ninguno (todos 

los aspirantes 

son admitidos)

N/A Todos N/A 1 2 1 1 No N/A No N/A
Dalcroze, 

Willems

Encuestado 

11

Conocimientos 

previos

Oído melódico 

y ritmico
Todos

No utilizo otro 

instrumento 
1 1 1 1 Si La Eurritmia Si

Llevar por 

niveles y grado 

de dif icultad el 

repertorio

Dalcroze, Orff, 

Kodaly

Encuestado 

12

Manejo del 

instrumento de 

la voz

AFINACION Y 

LECTURA 

MUSICAL

Todos
ENSAYOS Y 

CONCIERTOS
2 3 1 4 No

M I FORM ACION 

ES 

BASICAM ENTE 

EN CANTO 

LIRICO, AUN 

APRENDIENDO 

DEL CANTO 

CORAL 

INFANTIL

Si

ES 

IM PORTANTE 

YA QUE NOS 

FACILITARIA LA 

FORM ACION DE 

UN M USICO 

INTEGRAL QUE 

PUEDA 

APLICAR LOS 

CONOCIM IENTO

S PARA EL 

DESARROLLO 

ARTISTICO.

Dalcroze, 

Kodaly

Encuestado 

13

Ninguno (todos 

los aspirantes 

son admitidos)

que esté 

inscrito en la 

escuela de 

música

Todos

las asistencias 

dan una idea de si 

los participantes 

manejan el 

repertorio , la 

observación 

continua refuerza 

la impresión dada 

por lo  anterior 

aunque hayan 

excepciones y hay 

casos 

particulares que 

presentan 

dificultades 

específicas muy 

notorias (como la 

afinación, el ritmo, 

etc) las cuales 

deberían 

evolucionar a 

medida que 

avanza el año 

escolar.  

4 2 3 1 No

Regularmente 

utilizo lo  

aprendido en 

clases y talleres, 

variándolo y 

adaptándolo 

según las 

necesidades de 

los participantes

Si

hay propuestas de 

programas que 

ayudan en la 

selección del 

repertorio  según 

los distintos 

niveles y tipos de 

repertorio , sin 

embargo, hay que 

actualizarlos y 

complementarlos 

con las nuevas 

tendencias y 

reconociendo a 

los arreglistas y 

compositores 

actuales. 

Dalcroze, Orff, 

Kodaly

Encuestado 

14

Ninguno (todos 

los aspirantes 

son admitidos)

ser estudiante 

de la escuela
Todos

el desarrollo 

musical del 

niño en 

habilidades 

como 

afinación, ritmo 

y manejo de 

dinámicas y 

caracter

1 3 1 1 No
no conozco

Si

eso me daría 

nuevos 

criterios de 

como orientar 

la cátedra

Kodaly

Encuestado 

15

Manejo del 

instrumento de 

la voz

Disciplina, 

interés, 

tolerancia y 

compromiso.

Todos ninguno 3 2 4 1 No no Si

Ayudaría a evitar 

muchos errores 

que se comenten 

en el comienzo de 

la carrera por falta 

de experiencia o 

conocimientos 

básicos sobre 

como emplear los 

conocimientos en 

un grupo 

adecuadamente.

Ninguno

Encuestado 

16

Manejo del 

instrumento de 

la voz

exploración 

individual o 

audición

Manejo del 

repertorio
no 4 1 2 3 No

trabaja mas de 

manera 

empírica

Si

porque seria una 

guía tanto para el 

docente como a 

nivel musical para 

poder desarro llar 

con mas 

efectividad los 

contenidos 

musicales que se 

pretenden 

alcanzar con la 

práctica coral

Ninguno

Encuestado 

17

Manejo del 

instrumento de 

la voz

conocimientos 

previos en 

lectura musical

Todos no 1 2 4 3 No

si poseo 

conocimientos 

pero utilizo 

cosas de ellos 

que se adapten 

a los objetivos 

que persigo. 

dichos 

métodos no 

son totalmente 

accesible y en 

su mayoría no 

se adaptan a 

nuestros 

procesos.

Si

contribuye a 

sistematizar el 

aprendizaje y con 

ello  a mejorar 

resultados, 

evaluaciones y 

recursos en pro 

de la formación 

integral del niño

Dalcroze, 

Kodaly, BAPNE

¿C o nsidera usted 

impo rtante tener 

un pro grama de 

enseñanza del 

canto  co ral 

infant il que 

permita la  

¿A  cuál 

meto do lo gí a 

o  recurso s de 

enseñanza se 

circunscribe 

su estrategia 

pedagó gica?

So bre la  

pregunta 

anterio r 

especif ique

Preguntas relacionadas al coro que maneja el Director

Impo rtancia de lo s o bjet ivo s musicales/ pedagó gico s que 

se f ija  en cada cursoSi existe un 

criterio  

diferente 

expecif ique

¿Qué criterio s 

ut iliza para 

seleccio nar 

lo s 

integrantes de 

su co ro ?

Identificación

Si po see algún 

instrumento  o  

criterio  de 

evaluació n 

diferente 

especif ique

¿Qué criterio s 

ut iliza 

prio ritariamen

te para 

evaluar lo s 

resultado s 

alcanzado s?

¿C o no ce usted 

y/ o  maneja algún 

pro grama de 

enseñanza del 

canto  co ral 

infant il 

desarro llado  e 

So bre la  

pregunta 

anterio r 

especif ique


