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Resumen: Carmelo Fioriti, masico argentino, director de coro y arreglador, es el fundador (1978)
y director hasta la actualidad del Coro de Nifios de la empresa social de consumo Cooperativa
Obrera de Bahia Blanca, Provincia de Buenos Aires, Argentina. La actividad y caracteristicas del
coro han sido sostenidas a lo largo del tiempo, desde su formacion hasta la actualidad.

El concierto del 40 aniversario es el punto que se toma como referencia para desandar el camino,
y rescatar aquellas précticas y estrategias sostenidas en el tiempo que se podrian considerar se
cristalizan en una metodologia.

La presente investigacion pretende poner en valor el la figura de Carmelo Fioriti como arreglador
y director dedicado a la actividad coral infantil, que logra a través de la musica vincular los
principios del cooperativismo que promueve la institucion que los auspicia con la actividad coral

entendida como practica de accion social.
Palabras clave: Carmelo Fioriti — coro de nifios — cooperativismo

Abstract: Carmelo Fioriti, Argentine musician, choir conductor and arranger, is the founder
(1978) and current conductor of the social company children choir “Cooperativa Obrera de Bahia
Blanca", Province of Buenos Aires, Argentina. The activity and characteristics of the choir have
been sustained over time, from its formation to the present.

The 40th-anniversary concert is the reference point used to retrace the path and to rescue those
practices and strategies sustained over time that could be considered as crystallized in a
methodology.

The present research intends to highlight the figure of Carmelo Fioriti as an arranger and conductor
dedicated to children's choral activity, who is capable of linking, through music, the principles of
cooperativism promoted by the institution that sponsors them with choral activity understood as a

practice of social action.
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INTRODUCCION

Presentacion del tema

El proposito de esta investigacion es aportar un estudio sobre la manera de trabajar que Carmelo
Fioriti ha desarrollado con el Coro de Nifios de la Cooperativa Obrera de Bahia Blanca, haciendo
hincapié en los elementos que colaboraron en la construccion de su metodologia.

En 1978, la Cooperativa Obrera Ltda. de Consumo y Vivienda, convoca a Carmelo Fioriti para
crear un coro de nifios. ElI 4 de noviembre del mismo afio, realiza su concierto debut en la
Biblioteca Rivadavia de Bahia Blanca, junto al Coral Punta Alta. Desde esa fecha hasta el dia de
hoy, el coro es dirigido por Fioriti y reconocido por su trayectoria, tanto en la Ciudad como en la
Provincia de Buenos Aires y otras provincias de Argentina. Por sus filas han pasado centenares de
nifios, muchos de ellos actualmente profesionales de distintas ramas artisticas. La actividad y
caracteristicas del coro han sido sostenidas a lo largo del tiempo, desde su formacién hasta la
actualidad, por lo tanto, es evidente la aplicacion de técnicas especificas, cuyos resultados son
efectivos.

El disparador de este proyecto de tesina surge en los festejos por el aniversario nimero cuarenta
del Coro de Nifios de la Cooperativa Obrera!, afio 2018. Consideramos este suceso digno de ser
interpelado, en su caracter de evidencia de un trabajo sostenido en el tiempo por la misma persona,
con relevancia cultural y social para la comunidad, acompafiado de cerca por la institucion que los
auspicia. La celebracion incluye la realizacion de un concierto dividido en varias partes: en la
primera se presenta el coro con sus integrantes actuales cantando el repertorio trabajado durante
el 2018; luego, suben al escenario ex integrantes de distintas generaciones e interpretan 3 obras
elegidas de manera conjunta; mas tarde, el Coro actual canta tres canciones mas, dirigidas por un
director exintegrante y una directora; para finalizar el concierto, integrantes actuales y de
generaciones anteriores cierran el evento cantando en masa coral.

Esta observacion esta atravesada por dos dpticas que conviven en el autor de este trabajo: la
experiencia de haber integrado el CNCO desde el afio 1995 hasta el 2001, y el estudio y ejercicio
de la Direccion Coral en el presente. Adoptando una postura critica surgen las motivaciones de la
investigacion, y se pone atencion en aspectos que despiertan interés para ser analizados, entre ellos,

algunas practicas que contintan teniendo vigencia en la propuesta artistica y en la dindAmica del

! De ahora en adelante, CNCO.



coro. Podemos considerar, por ejemplo en el repertorio, canciones populares arregladas por el
mismo Fioriti y obras en comun entre las distintas generaciones; aspectos de la direccion coral,
relacionados con la dinamica de ensayos, la presencia escénica, la sonoridad de los cantantes,
feedback director-coreuta; el impacto social que demuestra la presencia de autoridades de la
institucion, participacion de las familias, concierto en el teatro mas importante de la ciudad;
estrategias de estimulo, como la entrega de medallas a coreutas que cumplen 5 o 10 afios de
actividad ininterrumpida, y el resultado del mismo con la presencia de exintegrantes profesionales
de la mdusica; por altimo, una practica que no era comun en periodos anteriores, que es la
incorporacion de canciones con movimiento corporal.

Pensamos que detras de los aspectos mencionados hay un camino recorrido, un conjunto de
estrategias y herramientas posibles de agrupar en un método, estrechamente vinculado al repertorio
y a los objetivos de la Cooperativa Obrera. Al mismo tiempo, el movimiento escénico o canciones
con pequefias “puestas en escena” como propuesta explorada en los Gltimos afios, da la pauta del
caracter flexible de esta metodologia. En base a las inquietudes planteadas, el interés se dirige a
responder cémo Fioriti desarrolla esta manera de trabajo, desde los inicios, pasando por el

desarrollo, momentos de estabilidad, hasta el 2018.

Preguntas de investigacion

- ¢Es posible identificar procesos en la construccion de la metodologia que el
Profesor Carmelo Fioriti aplica con el CNCO?

- ¢Influyen los valores de la Cooperativa Obrera en la identidad del Coro de Nifios y
en el trabajo del director?

- ¢Existen criterios particulares tomados por Fioriti en la seleccion del repertorio y la

creacion de arreglos para el CNCO?

Ademas de la préactica artistica y los elementos técnicos, la investigacion se enfoca también en la
musica como actividad humana, en cuanto al contexto, relaciones y significaciones en las que se

desarrolla el tema.
Justificacion

La eleccion del tema es motivada por la experiencia personal de haber participado en el CNCO 'y

la cristalizacion de esta vivencia en la eleccion de mi profesion y vocacion, por lo tanto, investigar



el entramado simbdlico de este proceso significa, ademas de dar a conocer el método de trabajo
de un director referente para la actividad coral argentina, desentrafiar aspectos que forman parte
de la identidad del autor del presente trabajo. Creo necesario realizar una mirada retrospectiva de
las vivencias como nifio cantor para realizar un aporte que fortalezca la importancia del canto coral
en la infancia y dar a conocer la manera de uno de sus maestros, con la realizacion de un trabajo
que dejard por escrito una aproximacion teorica a la practica coral infantil. Indagar sobre el vinculo
entre la Cooperativa Obrera y el Coro de Nifios, tiene una motivacion especial, basada en la
observacion de la realidad actual, sobre la relacion que las instituciones construyen con este tipo
de organismos artisticos que las representan, tratando de dilucidar los aspectos que han sido de
vital importancia en el fortalecimiento de dicho vinculo.

Si bien la investigacion no profundiza sobre como son los procesos de construccion de identidad,
el CNCO es un organismo con singularidades que Carmelo Fioriti ha sabido imprimirle durante
mas de 40 afios, y este trabajo pretende dar muestra de algunos aspectos que, posiblemente,
signifiquen aportes a directores y directoras de coro que se encuentren en la tarea de fundar o
fortalecer grupos corales.

Objetivos

Generales:

1 Exponer la experiencia profesional del Prof. Carmelo Fioriti con el CNCO.
2 Destacar la funcion del repertorio y el arreglo coral en la construccion de la metodologia.

Especificos:

1 Revisar la historia del CNCO con el propdsito de buscar posibles cambios que incidan en la
construccién de la metodologia de trabajo.
2 Analizar arreglos realizados por Fioriti para el CNCO.

3 Identificar aspectos de la Cooperativa Obrera que influyen en la identidad del coro.

El trabajo esté estructurado en 5 capitulos. EI primero es una descripcion del estado de la cuestion,
el marco tedrico, la metodologia y las fuentes que nutren la investigacion. En el segundo capitulo
hablaremos brevemente sobre el espiritu y los valores cooperativos, y resaltaremos aquellos
aspectos en los que estos se vinculan a la actividad coral. En el capitulo 3 realizaremos una

sugerencia de periodizacion de la historia del CNCO en 5 etapas, en la cual observaremos algunos



procesos, influencias, sucesos relevantes que colaboraron en la formacién de la metodologia de
Fioriti. El capitulo 4 estard abocado a destacar los conceptos més relevantes y distintivos que
forman esa metodologia, basdndonos en las fuentes, el cuaderno de campo, las observaciones
preliminares de la periodizacion y otras propuestas metodologicas. En el altimo capitulo
abordaremos el rol de Carmelo Fioriti como arreglador coral, resaltando la importancia que tiene
esta faceta para el Coro de Nifios, por lo cual definiremos conceptos de arreglo y arreglador para
ubicar a Fioriti en este perfil, expondremos los criterios por los cuales selecciona el repertorio y

realizaremos una aproximacion analitica de 3 arreglos que consideramos representativos.



CAPITULO 1

Estado de la cuestion

Existe un trabajo de caracter historico editado por la Cooperativa Obrera con motivo de los 25
afios del organismo coral, realizado por las Licenciadas en Historia Maria de las Nieves Agesta y
Ana Carolina Heredia, titulado Canten los nifios cantores. 25 afos de historia del Coro de Nifios
de la Cooperativa Obrera. La investigacion tiene como objetivo aportar una reflexién sobre la
importancia del canto coral infantil a través del relato historico, si bien menciona algunas
caracteristicas técnico-musicales, no profundiza en los aspectos especificos de la direccion coral,
la composicidn de arreglos y otros elementos que seran estudiados en esta tesina.

La tesina de licenciatura de Maria Carla Pérez Torres es una sistematizacion del método utilizado
por la Profesora Elisabeth Guerra para coros de nifios, sentando un antecedente sobre

investigaciones en esta rama de la Direccion Coral.

Marco tedrico

La trayectoria del coro y la figura de su director como referente de la musica coral argentina son
elementos que hablan sobre la transformacion de un periodo inicial hacia otros de mayor
estabilidad y ajustes en el modo de trabajar. El analisis de este camino pretende sacar a la luz los
pasos cuyos resultados fueron efectivos en la construccion del método. Para esto se tomaran
algunas propuestas metodoldgicas con la intencién de relacionarlas con la forma que desarrollé
Fioriti, poniendo en relieve tanto las problematicas comunes y respectivas resoluciones, como las
diferencias y caracteristicas distintivas aplicadas con el CNCO.

El coro de nifios como actividad en la escuela primaria de Vilma Gorini (1966) es una propuesta
muy relevante ya que la autora del libro sera una referente de gran importancia en la vida
profesional de Carmelo Fioriti. La metodologia de Gorini explicada en el texto debe considerarse
teniendo en cuenta el contexto histérico de la fecha en que se escribe y el publico a quien esta
dirigida, quizés hoy en dia puede interpretarse como anticuada. Sin embargo, dentro de los
procedimientos de la investigacion se encuentra el dilucidar si hay influencia directa de este
método en la formacidn de Fioriti y el CNCO, si funciong, si lo sigue aplicando, etc.

El Director de Coro, manual para la direccion de coros vocacionales (Gallo, Graetzer, Nardi y
Russo, 1979), Un coro en cada aula (Escalada, 2009), El taller coral (Aguilar, 2012) y la tesina
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de licenciatura de Maria Carla Pérez Torres, también aportan material especifico sobre la direccion
de coros, material necesario para establecer puntos en comdn y diferencias con la direccion coral
observada en Carmelo Fioriti.

El analisis de los procesos y técnicas pedagogicas aplicadas para la ensefianza de las obras y los
criterios de seleccidn de repertorio estaran respaldados por La musica y el nifio pequefio (Aronoff,
1974), El aprendizaje musical de los nifios (Malbran, 1991), El oido de la mente (Malbrén, 2007).
Para el analisis y los criterios en la creacién de arreglos corales se utilizara bibliografia de autores
que comparten con Fioriti el rol multiple de director/arreglador: El arreglo coral. Concepto,
evolucion, praxis (Mansilla, 2018) y Arreglos vocales sobre musica popular (Ferraudi, 2015),
bibliografia complementaria como El enamorado y la muerte y otros romances (Molinay Vedia,y
Paris, 2000), un texto de Cristian Accattoli (2019) sobre Quimey Neuquén en Las mil y una vida
de las canciones (Gilbert y Liut, 2019), y la ponencia Alcen la bandera y conquistemos hoy la
liberacion de Adriana Eberle (2019). Los conocimientos adquiridos en las catedras de Morfologia,
Armonia, Analisis, Taller de versiones corales y Ensamble de la FADUNCuyo, también
respaldaran el anélisis.

Para ahondar sobre los valores y principios del cooperativismo y relacionarlos con la actividad
coral, se toman como respaldo tedrico los siguientes textos: Las cooperativas y su accion sobre la
sociedad (Martinez Charterina, 2015), Los valores y los principios cooperativos (Martinez
Charterina, 1995), y el primer capitulo de El Director de Coro, manual para la direccion de coros
vocacionales (Gallo, Graetzer, Nardi y Russo, 1979) donde Héctor Nardi expone el significado

socio-cultural del canto coral vocacional.

Metodologia vy fuentes

Las estrategias metodologicas son en gran parte cualitativas, ya que el problema planteado tiene
respuesta en el analisis e interpretacion de fendmenos atravesados por la experiencia, los procesos
y las relaciones de un individuo con su grupo, y qué impacto tienen en la comunidad. Las preguntas
de investigacion sugieren tareas relacionadas a la observacion externa (de ensayos, conciertos,
etc), entrevistas y registro de informacion en cuaderno de campo. La técnica de historia de vida
también serad un recurso primordial para la investigacion, tomando como eje principal a Carmelo

Fioriti.
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En una medida muy pequefia se recurre a tareas cuantitativas basicas, como por ejemplo extraer
un porcentaje aproximado en las caracteristicas del repertorio a lo largo de los 40 afios, contabilizar
cantidad de conciertos por temporada anual.

Para el andlisis de los arreglos se toman 3 partituras: Romance del Conde Olinos, de autor anénimo;
Quimey Neuqueén, de Marcelo Berbel y Milton Aguilar; y Antiguos duefios de las flechas, de Ariel
Ramirez y Félix Luna.

El resultado de las tareas es sometido a interpretacion y andlisis, respaldados por bibliografia
especifica, para destacar aspectos distintivos y relevantes en la manera de trabajo de Fioriti con el
Coro de Nifios de la Cooperativa Obrera.

Las fuentes de las cudles se nutre la investigacion son:

- Documentos historicos del Coro de Nifios, tales como libros, revistas, fotos y videos
editados por la Cooperativa Obrera.

- Memorias del coro registradas en archivos de Word: registran fecha, lugar y motivo de
todos los conciertos del coro desde el concierto inaugural hasta el ultimo concierto del afio
2017.

- Video “Homenaje a Carmelo Fioriti, director del Coro de Nifios de la Cooperativa Obrera”.

- Conversatorio virtual sincrénico en el marco de Capacitacion del Programa de Coros y
Orquestas Infantiles y Juveniles de Mendoza, afio 2020.

- Entrevistas y encuentros presenciales con el director, asistente, autoridades de la
Cooperativa Obrera, arregladores corales.

- Partituras de los arreglos corales de Carmelo Fioriti.

- Canten los nifios cantores. 25 afios de historia del Coro de Nifios de la Cooperativa
Obrera, Agesta y Heredia (2003).
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CAPITULO 2: La actividad coral y el cooperativismo

Para identificar los aspectos de la Cooperativa Obrera que influyen en la identidad del Coro de
Nifios es necesario en primera instancia definir qué es una cooperativa, en segunda instancia hacer
foco en la Cooperativa Obrera de Bahia Blanca, y por altimo resolver por qué se concibe la
formacion de un coro de nifios en este ambito.

A modo de introduccion del presente capitulo, una cita de las autoridades de la Cooperativa Obrera

en relacion con el Coro de Nifios, en la revista Familia Cooperativa n°87 de 1988:

(...) un coro es, de alguna forma, una cooperativa de voluntades donde los nifios aprenden a través de
la masica y el canto el significado practico de lo que también es la base de una cooperativa: esfuerzo

propio y ayuda mutua. (p.4)

2.1 Los valores cooperativos

Martinez Charterina (2015) define el concepto de cooperativa como “una asociacion de personas
que se han unido de forma voluntaria para satisfacer sus necesidades y aspiraciones econémicas,
sociales y culturales en comin mediante una empresa de propiedad conjunta y de gestion
democratica” (p. 35). Esta definicion esta tomada de la Alianza Cooperativa Internacional (ACI).
Estas instituciones estan identificadas y delimitadas por los principios cooperativos, y al mismo
tiempo éstos se basan en los valores cooperativistas. Por lo tanto, la Declaracion sobre Identidad
Cooperativa, realizada por la ACI en 1995, enuncia que los principios son “las pautas mediante
las cuales las cooperativas ponen en practica sus valores” (Martinez Charterina, 1995, p. 38).
Podemos decir que un primer punto de relacion entre estos enunciados y el CNCO se encuentra en
la siguiente cita de las autoridades de la Cooperativa Obrera en el programa del primer concierto
del coro, en 1978:

Quisiéramos que a través de esta actividad, los nifios encaucen sus inclinaciones musicales, que
aprendan a apreciar las buenas expresiones de la musica... pero por sobre todo, que comiencen a
descubrir el valor de sentirse integrantes de un grupo humano, lo que les permitira ademéas modelar
sus personalidades, comprender la importancia del trabajo en comin y del espiritu de cooperacion. (p.
9)

El espiritu de cooperacion mencionado en la cita, no es una mera perspectiva emocional o

metafisica, sino un concepto dentro de la doctrina del cooperativismo. Martinez Charterina (1995)
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lo define como una manera de “presentar la idea de los valores (...). El espiritu cooperativo preside
la actividad de las cooperativas cuando se pretende conformarla a normas éticas y tiende a alcanzar
valores espirituales” (p. 39). EI mismo autor nombra sintéticamente los valores que definen el
espiritu cooperativo segun Bernardo Drimer y Alicia Kaplan en 1973:

a) esfuerzo propio y ayuda mutua;

b) solidaridad e igualdad,;

C) justicia, equidad y libertad;

d) humanismo y educacion;

e) coincidencia con los intereses generales de la comunidad.

Desde la experiencia de Rochdale? en 1844, y a lo largo del SXX y SXXI, los valores y principios
cooperativos han sido sujetos a revisién y modificacién. Actualmente, segin la ACI, las
cooperativas se basan en los valores de autoayuda, autorresponsabilidad, democracia, igualdad,
equidad y solidaridad. Los valores éticos de honestidad, actitud receptiva, responsabilidad social
y respeto hacia los deméas forman parte del “credo” de los fundadores y actuales miembros
cooperativos.

La Cooperativa Obrera de Bahia Blanca es una empresa de Economia Social constituida y
administrada por sus propios asociados. Ademas de prestar servicios econdémicos, tiene como
mision satisfacer necesidades sociales y culturales. La promocion y realizacion de actividades
sociales, educativas, culturales y de bien publico es parte del compromiso que la empresa asume
con la Ciudad de Bahia Blanca y la region. Se cre6 en 1920 por iniciativa de un grupo de
trabajadores, en su mayoria ferroviarios, que enfrentaban las consecuencias socio-econémicas de
la primera posguerra. El motivo particular que Ilevo a los obreros a unirse fue el alto costo del pan.
De esta organizacion solidaria surge la Sociedad Cooperativa Obrera Limitada, Molinera,
Panadera y Anexos (hoy conocida como Cooperativa Obrera Limitada de Consumo y Vivienda).

Héctor Nardi (1979) realiza un analisis sobre el significado socio-cultural del canto vocacional
(pp. 7-12) que se puede relacionar con los valores cooperativos mencionados anteriormente; el
autor expone que el canto coral es un instrumento social, cultural y educativo aplicado al servicio

de la comunidad, cuya proyeccion es producto de un trabajo colectivo de voluntades convocadas

2 (... los trabajadores de Manchester fracasan en su intento de obtener unos salarios mas justos, a pesar de los buenos

resultados de la industria textil de aquellos tiempos, y deciden mejorar sus condiciones de vida a través de la
constitucién de una cooperativa de consumo, la Rochadale Society of Equitable Pioneers, la que consideramos el
origen del cooperativismo moderno” (Martinez Charterina, 2015).
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que persiguen un fin comdn. Las personas que participan de la actividad coral crean una conciencia
colectiva donde se resumen los objetivos, las pautas de conducta y el reconocimiento de los
resultados realizados con el esfuerzo anénimo y consecuente. EI comportamiento social dentro de
un grupo coral promueve e incentiva valores humanisticos como el compafierismo, la solidaridad,
el respeto al semejante y la tolerancia. A traves de un lenguaje adecuado a las necesidades y
caracteristicas del ambito en el que se desarrollan los coros logran formar culturalmente a las
comunidades, atenuando las barreras de comunicacion que la sociedad ha creado artificialmente
entre sus miembros.

En el concierto del Aniversario nimero cuarenta del CNCO, la Presidenta de la Cooperativa
Obrera, Ménica Giambelluca hace una relacion entre la fundacion de la institucion con la iniciativa

de formar el coro:

(...) los pioneros de la Cooperativa, ademas de solucionar en forma colectiva y solidaria sus problemas
econdémicos, se preocuparon desde sus inicios por organizar actividades sociales y culturales.
Desarrollaron su biblioteca, y organizaron actividades de educacién y formacion de sus cooperadores
y familiares. Por eso, no es de extrafiar que a mediados de la década del 70 en nuestra Cooperativa
surgiera la idea de crear un coro de nifios. (Cooperativa Obrera, 2019, 15m56s)

Vilma Gorini (1966) también expresa una idea del significado y la importancia del canto coral

infantil, que puede dar cuenta de algunos valores semejantes a los del cooperativismo:

(...) el coro adquiere un enorme valor social, ensefia a esperar, hace adquirir conciencia de la propia
personalidad respetando también la del compafiero. El nifio aprende a cumplir la misién que le

corresponde sintiendo que ella es tan importante como la de los demas. (p. 7)
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CAPITULO 3: El Coro de Nifios de la Cooperativa Obrera

En este capitulo repasaremos la historia del coro en busqueda de factores que posiblemente hayan

estado involucrados en la construccion de la metodologia.

3.1 Elinicio: la problemética de la metodologia

En marzo de 1977, los medios locales anunciaron la convocatoria a nifios y nifias de entre 6 y 14
afios a formar parte del Coro de Nifios de la Cooperativa Obrera de Bahia Blanca. La iniciativa
surgio un afio antes por parte del Gerente General de la Cooperativa, el contador Rodolfo Zoppi®,
quien advirtid la falta de actividades culturales para los nifios de la comunidad. Se podria afirmar
que Zoppi, convencido de los ideales del cooperativismo, ve la instituciéon como el instrumento
para crear un espacio ante una necesidad, y como define Martinez Charterina (2015) “En efecto,
la cooperativa es en origen un recurso para obtener de forma compartida la satisfaccion de una
necesidad comun. Es una alternativa a las posibilidades o a la falta de posibilidades” (p. 15).

Se encomienda a Carmelo Fioriti la tarea de dirigir la agrupacion, cuando este solo contaba con
experiencia laboral en coros de adultos, por lo tanto, los recursos técnicos para afrontar el trabajo
con nifios se fueron desarrollando al mismo tiempo que el organismo. En la entrevista realizada en
abril de 2019, Fioriti dice: “Mi formacion fue un poco autodidacta y tomando clases particulares
con los grandes directores. Ahi empecé a pensar la problemética de la metodologia (...) Fue una
construccion, mucho lo fui logrando a prueba de fuerza y error”.

Esta primera etapa del CNCO esta marcada por la influencia de dos referentes de la mdsica coral
argentina en la vida de Fioriti. En 1979, en un Campamento Musical en la Ciudad de Bariloche,
Carmelo conoce al primero de los referentes mencionados, el musico y pedagogo Julio
Fainguersch*:

Todos los becarios éramos del interior del pais porque el maestro no aceptaba alumnos de Capital

Federal. El trabajaba mucho en la metodologia de la ensefianza de la cancion. Aplicaba esto a todos

3 De profesion contador publico, Rodolfo Daniel Zoppi se autodefine como “cooperativista por conviccion”. Su vinculo
con el cooperativismo comenzo en 1963 y fue gerente general de la Cooperativa Obrera de Bahia Blanca durante 38
afios. Actualmente es presidente de la Federacidn Argentina de Cooperativas de Consumo. (FECOFE, 2017).

4 Fue Rector del Conservatorio Nacional de Musica Carlos Lépez Buchardo (PK). Fund6 y presidio la Fundacién Coral
Argentina, con la que difundi6 la masica coral a través de conciertos, festivales, programas radiales y televisivos. Creo
y dirigié Coralia, de las primeras publicaciones referidas al estudio de la actividad coral, y el Coro de la Alianza
Francesa. Fue Subdirector y luego Director del Coro Estable del Teatro Colon. Desde septiembre de 1991 ejerci6 la
conduccién del Coro Polifénico Nacional. Fallecié el 25/04/2000. (https://www.fundacionkonex.org/b1093-julio-
fainguersch)
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los niveles de coros, pero muchos en ese camping teniamos la inquietud de dirigir coros de nifios, por
eso perfild el curso en esa direccion. Luego tomé clases particulares con él. Tenia un gran sentido de

la practicidad, y a partir de ahi, comencé a aplicarlo en el coro de nifios. (Fioriti, 2019)

El mismo afio, se produce el encuentro con la segunda referente de Fioriti, quizas la mas influyente,
la Maestra Vilma Gorini®, directora del Coro Nacional de Nifios, quien realiza en una gira a la
Ciudad de Bahia Blanca. El intercambio realizado con el CNCO aporta un enriquecimiento
humano a la vida de ambos organismos, y también una nueva mirada en la metodologia de Carmelo
Fioriti. Agesta y Heredia (2003) opinan que la influencia de Gorini estuvo acompariada por el
inicio de Fioriti en el estudio del canto, como alumno de la carrera de Canto Lirico en el
Conservatorio de Mdsica de Bahia Blanca. Estos dos factores se evidencian especialmente en la
preparacion vocal que, a partir de alli, Fioriti pone en practica con los coreutas. Gorini sostiene
que el mismo director del coro es quien debe encargarse de la preparacion en la técnica vocal “(...)
dado que es quien posee una concepcién integral del trabajo del coro y del sonido que pretende
lograr, es también el que mejor puede transmitir al grupo la forma méas conveniente de cantar”
(Agesta y Heredia, 2003, p. 8).

Carmelo Fioriti sefiala que “los primeros afios fueron muy experimentales. Tienen que ver con el
repertorio. La primera etapa estaba fundamentalmente formada por canones, quodlibets, canciones

sencillas. Me iba dando cuenta de las cosas que funcionaban y las que no” (Fioriti, 2019).

3.2 Sequnda etapa: realizaciones

Una caracteristica que define este periodo es el interés que los integrantes tenian por la actividad
musical, segun reflexiona Fioriti en las entrevistas, con la perspectiva que dan los afios
transcurridos puede identificar una segunda etapa marcada por el ingreso de muchos nifios y nifias
que tenian un interés muy puntual por la musica, muchos de ellos hoy en dia se desarrollan
profesionalmente en este campo. Este momento especial en la historia del coro es nombrado por
el propio Carmelo Fioriti como una etapa “de realizaciones” que comprende aproximadamente el
periodo entre 1983 y 1991. El analisis de las fuentes demuestra los posibles motivos por los que

Fioriti propone esta nominacion.

5 Creadora del coro Nacional de Nifios de Argentina, lo dirigié hasta fines de 2009. Escribié numerosos articulos sobre
pedagogia coral y libros dedicados a la tematica coral destacandose entre otros “Los coros secundarios”.
(https://arteysociedad.com.ar/coro-nacional-de-ninos-concierto-homenaje-a-la-mtra-vilma-gorini-de-teseo/)
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Por un lado, en el mes de diciembre de 1982 se inicia una tradicién que se mantendra constante a
lo largo del tiempo, que consiste en hacer un reconocimiento a los nifios y nifias que cumplen 5

afios de actividad ininterrumpida en el coro, asi lo desciben Agesta y Heredia (2003):

(cada integrante) debe asumir, asi, un compromiso personal que permita formar un grupo relativamente
estable de voces, imprescindible para el crecimiento musical y el planeamiento de actividades. A nivel
institucional, la continuidad y la perseverancia son premiadas a través de la entrega periédica de
medallas de plata a quienes hayan permanecido en el coro por cinco afios consecutivos. (p.15)

En coincidencia con la reflexion mencionada anteriormente sobre el interés por la musica que
manifestaban los nifios y las nifias, se encuentra también una ndGmina afo por afio de los integrantes
que obtenian este reconocimiento, entre los cuales figuran masicos hoy reconocidos profesionales
en el ambito artistico local, nacional e internacional.

Es relevante observar que, segun las fuentes, al menos 4 nifios y 10 nifias estuvieron en el momento
fundacional del coro y continuaron cantando durante 5 afios consecutivos, generando asi una
trayectoria®. Teniendo en cuenta esta permanencia sostenida de los coreutas podemos inferir que
el grupo coral atiende la necesidad de pertenecer’y favorece el sentido de pertenencia®. En la
noémina de reconocimientos del afio 1983 son 10 coreutas los que reciben el homenaje, por lo tanto,
se puede inferir que ese afio inicia su actividad con integrantes que ya poseen experiencia, abriendo
la posibilidad a desafios artisticos con un grado de complejidad un poco mas avanzado que en la
etapa inicial.

Por otro lado, se observan algunos hitos que podrian significar hechos de relevancia para el general
de organismos artisticos vocacionales y podrian agruparse dentro de las realizaciones a las cuales
se refiere Fioriti, por ejemplo la primera participacion del coro en una opera en el afio 1990 y en

ballet en 1991; actividad anual intensa, alcanzando en 1991 un total de 21 conciertos en Bahia

& Trayectoria: curso o evolucién que, a lo largo del tiempo, sigue el comportamiento de una persona o de un grupo
social en sus actividades intelectuales, morales, artisticas, econémicas, etc. (Diccionario Oxford Languages)

" Necesidad de pertenecer: es un deseo por formar parte de relaciones interpersonales que busca mantener relaciones
a largo plazo (...) La motivacion por pertenecer involucraria procesos cognitivos, patrones emocionales,
comportamientos, salud y bienestar, lo cual convierte la necesidad de pertenecer en un constructo indispensable para
entender la naturaleza humana. (Escobar y Torres, 2014, p. 3)

8 Sentido de pertenencia: el sentido de pertenencia a una comunidad es uno de los factores que permite que las personas
puedan ejercer sus opciones de vida de modo real. Es en comunidad con los demas como las personas obtienen
reconocimiento, definen sus proyectos de vida y, gracias a la relacion con ellos, pueden llevarlos a cabo. (Hopenhaym,
2011, p. 152)
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Blanca y la zona; giras de conciertos a las provincias de Chubut, Rio Negro, Santa Fe, La Pampa,
Mendoza y San Juan.

En el apartado Fuentes de este escrito, se encuentra la transcripcion de algunos articulos
periodisticos que dejan plasmadas breves apreciaciones sobre el coro. Tal es el caso del Diario
Mendoza del 12 de Julio de 1985, donde se destaca la interpretaciéon, la sonoridad, el equilibrio, la

afinacién y las dinamicas del coro, como asi también la técnica de direccién de Fioriti.

3.3 Tercera etapa: el CNCO v el Mtro. Jorge Fontenla

Desde el afio 1992 a 1994, el Maestro Jorge Fontenla® estuvo a cargo de la Orquesta Sinfénica de
Bahia Blanca. Esta etapa es breve, sin embargo, la presencia de Fontenla en el ambito cultural
bahiense y en especial en la vida del CNCO fue de suma importancia, ya que impulso la
coparticipacion entre la Orquesta Sinfonica y las agrupaciones corales vocacionales de la ciudad,
generando una apertura del organismo estable a la comunidad. Fioriti (2019) recuerda que cuando
lo nombran director de la Orquesta Sinfonica, lo primero que hace es escuchar a todos los coros,
y decia “éste coro puede cantar tal cosa, este coro puede cantar tal otra”. El 18 de diciembre de
1992, invitados por el Mtro. Fontenla el CNCO realiza su segundo concierto sinfénico-coral con
la obra “Mandu-Carara” de Heitor Villalobos. Fioriti menciona que el Mtro. Fontenla fue un
impulsor de la musica argentina y latinoamericana y que en Bahia Blanca nadie conocia esta obra
de Villalobos. El hecho de que “Mandu-Carard” fuera un estreno en la ciudad invita a reflexionar
si es que acaso la existencia del CNCO en esos afios posibilitara la realizacion de este tipo de
repertorios.

En 1993 el CNCO volvio a participar con la Orquesta Sinfonica en tres oportunidades mas, en el
mes de octubre con la repeticion de la obra de Villalobos, en noviembre con “Suefio de una noche
de verano” de Félix Mendelssohn Bartholdy, y en diciembre con “Triptico Navidefio” de Carlos
Barraquero y “Coro de Angeles” del oratorio “Elias” de Félix Mendelssohn. Consideramos que la
cercania de estos eventos es un detalle importante, ya que da muestra de una planificaciéon de
conciertos donde se tiene en cuenta la participacion del CNCO, es decir que Fontenla considera al

Coro de Nifios una agrupacion con las caracteristicas sonoras adecuadas y las posibilidades

° Director, docente, compositor y pianista. Fundé la Sinfénica de San Juan, la Escuela de Musica de General Roca y
el Coro Universitario de Neuquén. Fue Titular de las Sinfénicas de Cuyo, Nacional, Bahia Blanca, Filarmonica de
Mendoza y Estable del Teatro Colon. Fallecio el 22/12/2016. (https://www.fundacionkonex.org/b1086-jorge-
fontenla).
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técnicas necesarias para asumir un compromiso interpretativo equivalente al del organismo
profesional que él dirige. Estos aspectos también son considerados por la prensa local (ver
apéndice); Héctor Valdovino® realiza una resefia para el diario La Nueva Provincia que destaca
la eleccion del coro como un acierto para el caracter de las obras de Mendelssohn, tanto por la
sonoridad como por la preparacion de Carmelo Fioriti, resaltando que los nifios y nifias del coro
cantaran las partes de memoria. En el mes de abril de 1994 la Orquesta Sinfonica de Bahia Blanca,
el Ballet del Sur y el CNCO realizan cuatro funciones del ballet “Suefio de una noche de verano”
de Félix Mendelssohn y William Shakespeare y esa es la Ultima oportunidad en que son dirigidos
por el Maestro Fontenla. EI coro demuestra nuevamente estar a la altura del desafio, segun lo
resefia nuevamente Héctor VValdovino en el diario local.

Este periodo del coro da muestra de la solidez afianzada en la etapa “de realizaciones”, la
versatilidad para encarar repertorios y una actividad intensa. Las criticas del diario son un registro
gue permite demostrar algunas caracteristicas como la sonoridad y la impronta escénica. La
influencia del Maestro Jorge Fontenla ubica al coro en una posicion aiun mas relevante para el
ambito cultural de Bahia Blanca, con el nivel necesario para afrontar un trabajo en conjunto con
organismos como la Orquesta Sinfonica y el Ballet del Sur. Es importante destacar la actitud de
apertura con la que Jorge Fontenla pudo vincular estas agrupaciones profesionales con las
vocacionales de la comunidad, ya que también nos habla de una forma de expresar el espiritu
cooperativo.

“El fue una persona muy valiosa en la vida del coro, no sélo por la convocatoria sino por el trato
que tenia con los nifios, él era un nifio mas” recuerda Carmelo Fioriti (2019). A partir de esta
reflexion podemos inferir que ambos directores encontraron puntos en comdn en las maneras de
trabajar, sobre todo reconociendo el potencial de los nifios y nifias para la actividad musical,
construyendo lazos a través del respeto con los mismos y siendo empaticos con sus intereses. De
esta manera, ambos musicos colaboran en la construccion de conceptos como los que Woodhead
y Brooker (2008) llaman bienestar, identidad y sentido de pertenencia, diciendo que para
garantizar estos valores es necesario que “todos los individuos, adultos y nifios, proveedores y
usuarios de servicios, sientan que son respetados y reconocidos, tanto por ser Gnicos en cuanto a
individuos como por las cualidades que comparten con su comunidad y con otros humanos” (p.
7).

10 Docente del Conservatorio Provincial de Musica de Bahia Blanca, reconocido pianista local.
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La identidad y el sentido de pertenencia pueden verse debilitados cuando los nifios y nifias
atraviesan cambios de entorno, situaciones nuevas, transiciones escolares, o son amenazados por
prejuicios y discriminacion, por lo tanto, “los servicios que se basan en el respeto y el
reconocimiento pueden combatir estas fuerzas destructivas y ayudar a restaurar la confianza y la
competencia de los nifios y sus padres” (p. 7).

Respeto y reconocimiento son los aspectos que observamos en la manera que Fioriti se vincula
con sus coreutas, tanto en el trato personal y grupal como en la manera de concebir el trabajo
musical, y podemos decir que son estos mismos valores los que compartié con el Maestro Jorge

Fontenla.

3.4 Cuarta etapa: estabilidad

La partida del Mtro Fontenla de Bahia Blanca en 1995 se toma como punto de inicio de una nueva

etapa. La propuesta de nominacion de este periodo se basa fundamentalmente en dos aspectos:
1. el capital de experiencias que el coro ha obtenido desde sus comienzos

2. las actividades que anteriormente se presentaran como desafios ahora se establecen como

parte del trabajo habitual del coro
3. las propuestas artisticas no requieren nuevas metodologias de trabajo

El punto 1 hace referencia a lo analizado en las tres etapas anteriores. Los puntos 2 y 3 resultan de
un analisis de las fuentes en el cual se resaltan aquellas participaciones del CNCO que no poseen
las caracteristicas de un concierto tradicional.

Cabe aclarar que el caracter de estabilidad que observamos es sélo en relacién a las pautas
mencionadas, ya que hay otras perspectivas en las cuales es notable un dinamismo vinculado al
coro, aunque de manera indirecta. Ejemplo de esto es que, tanto el CNCO como Fioriti y Miconi,
durante este periodo son fuertemente reconocidos como referentes de la actividad, ofreciendo
Cursos y capacitaciones, es decir, que comparten la experiencia de las cuales el CNCO los ha
dotado, con colegas musicos, docentes, alumnos, etc. Otro ejemplo de “retroalimentacion” son las
grabaciones que realiza el coro sobre las composiciones o producciones de exintegrantes, lo cual
no solo refuerza el perfil del coro como referente, sino también vemos una muestra de lo analizado

en la etapa “realizaciones”, ya que aquellos nifios y nifias que alguna vez ingresaron al coro
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demostrando inquietudes artisticas, en esta etapa se relacionan con la agrupacion como adultos

profesionales de la musica.

3.5 Quinta etapa: canciones en movimiento

En el afio 2010, por iniciativa de la asistente Adriana Miconi, se lleva a cabo el proyecto
“Canciones en movimiento”, que consiste fundamentalmente en afiadir accion corporal a algunas
canciones del repertorio y sumar obras especialmente elegidas para tal fin. La propuesta fue guiada
por dos profesionales de la expresion corporal, Felipe Hirschfeldt y Josefina Guelfi'l. Los
movimientos que estos dos profesionales proponen para las obras se pueden enmarcar en lo que
Pavis define como gesto'? y coreografial®.

Los primeros objetivos de este proyecto fueron hacer méas atractivo el coro y brindar a los
integrantes una alternativa ludica. Fioriti (2020) rescata principalmente un concepto sobre el que
Hirschfeldt fundamento el trabajo con el CNCO expresando que, “cuando se trabaja con mas de
un lenguaje expresivo, estos se potencian. EI movimiento da soltura al buen canto y el buen canto
da soltura al movimiento” (conversatorio, 106m40s).

La experiencia resulto enriquecedora a punto tal que Fioriti decide adoptar esta nueva practica
haciéndola extensiva hasta el dia de hoy como una parte integral en la propuesta artistica del coro.
Si bien Fioriti no es el autor de los movimientos que se aplican a las canciones, esta modalidad se
incorpora al repertorio por contener aspectos que enriquecen la vivencia de los nifios, por lo tanto,

podemos decir que las canciones en movimiento forman parte de la metodologia de Fioriti.

11 profesionales del teatro y la danza de amplia trayectoria en Bahia Blanca y la zona.

12 Definicion de gesto, segun Pavis: el gesto es “movimiento corporal, casi siempre voluntario y controlado por el
actor, producido con vistas a una significacibn mas o menos dependiente del texto pronunciado, o completamente
auténomo. (Diccionario del Teatro, p 223)

13 Definicion de coreografia, segun Pavis: (...) toda interpretacion actoral, todo movimiento en el escenario, toda
organizacion de los signos posee una dimensién coreografica. La coreografia comprende tanto los desplazamientos y
los gestos de los actores, el ritmo de la representacion, la sincronizacion de la palabra y del gesto, como la “disposicion
fundamental” de los actores en escena. (Diccionario del Teatro, p 96)
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CAPITULO 4: Andlisis de la metodologia de Carmelo Fioriti

La investigacion propone mirar el repertorio y la creacion de arreglos como los factores mas
distintivos en la metodologia de Fioriti, de los cuales se hablara detalladamente en el Capitulo 5,
por lo tanto, el andlisis de este capitulo se limita a destacar solo algunos aspectos que resultan
relevantes por la implicancia en la construccion de la metodologia, por el vinculo con el
cooperativismo, por el caracter distintivo que le otorgan al CNCO y a la manera de trabajar de

Fioriti.

4.1 El director de coro como educador

La institucion que enmarca al CNCO no pertenece al ambito educativo y sus objetivos son distintos
a los planteados en coros escolares, sin embargo, la educacién forma parte de las bases de los
valores que definen el espiritu cooperativo, como lo hemos mencionado en el Capitulo 2.1. Por
otro lado, creemos que la tarea de un director de coro de nifios debe también estar atravesada por
el perfil de educador. Elisabeth Guerra y Angela Burgoa, referentes de la actividad coral infantil
en Mendoza, citan al reconocido Maestro Marcello Coltro** para respaldar esta afirmacion, “Todo
el que trata con nifios, a sabiendas o no, es un educador” (Burgoa y Guerra, 2007. p. 1). Este
concepto es ampliado por Rosabal (2008), no sélo a los directores de coros infantiles, sino a la

direccion coral en la actualidad:

(...) en vista de la gran diversidad de ensambles corales en la sociedad contemporanea (escolares,
juveniles, universitarios, comunales, entre otros), la amplia gama de bagajes y expectativas de los
coristas (musicos profesionales o aficionados), es coherente replantear el papel del director coral en
funcién de este panorama. Mas que un virtuoso, o si se quiere, un dictador, o lider autoritario que
maneja una masa coral en funcién de un montaje artistico, parece mas coherente que el director se
desempefie también como un educador que promueve el crecimiento vocal y musical individual y

del ensamble, al mismo tiempo que da forma, junto a sus coristas, a una obra musical. (Rosabal p.3)

Maria del Carmen Aguilar (2012) refuerza este perfil del director en la siguiente cita, ubicando el
coro como instrumento del educador: “Aunque los coros suelan verse a si mismos como
instituciones artisticas, cuyo principal objetivo es la presentacion de productos musicales

terminados, el coro vocacional es potencialmente una excelente herramienta educativa” (p. 9).

14 Fundador del Coro de Nifios y Jévenes de la UNCuyo.

23



Pensar al director de coro, y en particular a aquél que esta frente a una agrupacion infantil, como
un educador, permite ampliar las estrategias metodoldgicas para utilizar herramientas especificas
en el trabajo con nifios. Para Fioriti, la funcion del canto coral en nifios y jovenes, tanto en el
ambito escolar como fuera de ¢l, debe “acercar a la persona al mundo de la sensibilidad y la
expresion como un compafiero de vida” (entrevista, 22 de abril, 2019). Entender la actividad coral
infantil como proceso educativo y formativo es imprescindible en el analisis propuesto en este
trabajo. Asi lo demuestran Carmelo Fioriti y Adriana Miconi en uno de los libros editados por la

Cooperativa Obrera con motivo de los 25 afios del coro, donde citan a Kurt Pahlen diciendo:

La Educacion musical ha de dotar al nifio de sensibilidad para captar las manifestaciones del mundo
sonoro; ha de desarrollar su facultad de expresarse mediante la musica; ha de modelar su alma
sensible mediante mensajes musicales; ha de formar en €l una conciencia de lo que es, debe y puede
ser el arte; ha de acercarlo a sus semejantes; ha de formar su caracter en direccion hacia un mayor
idealismo; ha de convertirlo en un ser sensible, y por ende “bueno”, en el supremo sentido de la

palabra. (Cooperativa Obrera, 2003, p. 9)

4.2 Empezar planteando objetivos

La creacion del coro fue una iniciativa de la Cooperativa Obrera para ofrecer un espacio cultural
a los nifios de la comunidad y la tarea de direccion fue encomendada a Carmelo Fioriti, por lo
tanto, se puede afirmar que la manera de trabajar serd aquella en la que concuerden los objetivos
de la institucién y los objetivos del maestro encargado.

A nivel general, los objetivos planteados por Fioriti se definen a partir de la busqueda de que los
nifios disfruten del canto colectivo, conozcan repertorios nuevos, desarrollen y practiquen valores,
logren el autoconocimiento de sus debilidades y fortalezas. En la periodizacién de las etapas del
CNCO hemos observado que la naturaleza misma de la actividad coral tiende a definir sus
objetivos a corto y largo plazo, en funcion de proyectos, propuestas artisticas, etc.

Los primeros pasos de Fioriti con el CNCO coinciden con la manera de empezar que propone
Gorini (1966):

Lo maés util es ensefiarles una cancion bella, sencilla y breve, que les guste y que se aprenda rapido;
también puede utilizarse un canon facil. (...) el canon ofrece innumerables ventajas para divertir a

los nifios e iniciarlos en el canto a voces. (p. 10)
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Obras sencillas, a dos voces, canones simples, fueron el repertorio trabajado en la etapa inicial del
CNCO. Oscar Escalada (2009) afirma que “el nivel musical debe estar de acuerdo con las
capacidades potenciales y objetivas del grupo”. Este principio ha sido aplicado por Carmelo Fioriti
a lo largo de los afios y es uno de los pilares sobre los cuales construye su metodologia, de él se

desprende la iniciativa de crear arreglos accesibles, adecuados a las posibilidades de los nifios.

4.3 Ingresar al coro

Uno de los aspectos donde se observa la puesta en practica de los valores cooperativos a través de
la metodologia de Fioriti, es la apertura a recibir nifios y nifias sin méas requisitos que una buena
salud vocal, es decir, no se realiza una prueba de aptitud, ni se exigen condiciones musicales para
ingresar y pertenecer al coro, sin embargo, si se compromete a los coreutas (y sus familias) con la
responsabilidad que requiere el trabajo coral. Una postura similar adopta Elisabeth Guerra en el

caso estudiado por Pérez Torres:

(...) en este coro en particular, se espera que el coreuta a lo largo del proceso de aprendizaje fortalezca
sus cualidades naturales. Esto significa que, si un nifio postulante tiene dificultades de afinacion, puede

ingresar y dentro del coro ira mejorando este aspecto. (Perez Torres p. 29)

A proposito de esto y para reforzar el caracter participativo del coro cabe mencionar el Articulo 4
del Estatuto Social de la Cooperativa Obrera aprobado en 1922 con respecto a la neutralidad: “La
Cooperativa excluird de todos sus actos la propaganda de ideas politicas, religiosas, de
nacionalidad, region o raza, y no impondra condiciones de admision vinculadas a ellas”.

Teniendo en cuenta las premisas mencionadas anteriormente, es la asistente, Adriana Miconi quien
generalmente realiza las audiciones para ingresantes al coro. EI método de audicion es similar al

que propone Aguilar (2012, p. 12):

Prueba A: el postulante canta una cancién — o fragmento de cancioén — a su eleccion.
Prueba B: el profesor propone una melodia, el postulante la repite mientras el profesor lo
acomparia con un instrumento armonico.

Prueba C: idem B pero sin acompafiamiento armonico.

Estas pruebas son efectivas para realizar un “diagnostico” individual, por 1o tanto, es importante

observar que Miconi incorpora a las anteriores una prueba de caracter colectivo:
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Prueba D: la profesora propone canones y quodlibets sencillos, los postulantes repiten

tratando de mantener la coherencia de las melodias.

La afinacion suele ser un requisito excluyente en la mayoria de las pruebas de admision corales,
sin embargo, tanto Miconi como Fioriti sostienen que este factor en los nifios es potencialmente
mejorable a través de la practica del canto colectivo y con las herramientas que aplican en el
CNCO. Aguilar (2012) reflexiona:

“En edad escolar, muchos casos de desafinacion son simples casos de voces graves que no han tenido
modelos de canto apropiados para su registro y no han desarrollado la capacidad de imitacion exacta
que permite ajustar la afinacion. Estos casos se solucionan facilmente si se les permite cantar a una
altura adecuada a sus posibilidades vocales. Otros casos de desafinacién aparecen en nifios o
adolescentes timidos, gque necesitan un ambiente adecuado para soltarse, practicar y adquirir
experiencia. La participacién en el grupo general suele ser un buen estimulo y el apoyo de las voces

maés seguras los ayuda a desarrollar la practica que necesitan.” (p. 17)

Dentro de estas pautas basicas las estrategias para el ingreso al CNCO también varian de acuerdo
a los desafios o dificultades que se fueran presentando. Por ejemplo, la edad de quienes aspiran a
ingresar al coro es un factor que el equipo de trabajo toma en cuenta para decidir la manera de
iniciarlos en la actividad, optando por realizar un ingreso paulatino con menor carga horaria de
ensayos Yy haciendo un seguimiento personalizado. Otra estrategia para hacer un ingreso al coro
mas favorable es convocar a audiciones cuando comienzan los ensayos de repertorio navidefio.
Este momento del afio funciona como “bisagra” en el trabajo habitual ya que, acercandose el mes
de noviembre, la agrupacion se dedica exclusivamente a la preparacion de las obras de Navidad,
permitiendo que el aprendizaje de las canciones se produzca de manera mas colectiva y simultanea

para los nifios y nifias que ingresan durante ese periodo.

4.4 Enseiar la cancion

Las técnicas que aplica Fioriti para la ensefianza de las obras resultan interesantes en aspectos que
son particulares y personales de su impronta, el mas destacable, segun nuestro parecer, es el uso

de su propia voz, no solo como herramienta principal sino también como referencia casi exclusiva

26



para los coreutas. La coincidencia de armonicos que existen en la relacion de octava'® permite que
las nifios y nifias aprendan las obras sin notar la diferencia de registro entre sus voces y la voz del
director. La utilizacion de instrumentos armonicos es una técnica habitual en la dindmica del
trabajo coral para el armado de repertorio, contexto armonico, afinacion, etc., sin embargo, en el
caso del CNCO, Fioriti pone en practica sus estudios como cantante, utilizando el diapason para
ubicarse tonalmente y recurre solo de manera ocasional al piano o la guitarra. Esta manera de
trabajar es respaldada por Antonio Russo (1979), quien considera el piano como auxiliar segun los
géneros musicales con los que trabaja un director, por lo tanto, el caso del CNCO se agrupa dentro
de los coros “a cappella”, para los cuales el autor aconseja que “mientras pueda prescindir
totalmente del piano, tanto mejor; eso obligara al coro a sostener de entrada la afinacién” (p. 87).
La dinamica del aprendizaje es por imitacion y repeticion del modelo que presenta Fioriti a los
coreutas, quienes toman como referencia casi exclusiva la voz de su director. Silvia Malbran
(1991) dice “para aprender a cantar es una importante ayuda contar con un patron fijo que se repite
siempre idéntico a si mismo. Sin advertirlo el nifio va corrigiendo su version una y otra vez hasta
llegar finalmente a delinearla en el modelo correcto” (p. 139). La misma autora destaca algunos
criterios basicos para la ensefianza de la cancién, que coinciden con las observaciones de ensayo

registradas en el cuaderno de campo:

- Presentar la cancion cantando

- Intercambiar opiniones sobre el argumento

- Ensefiarla por partes que vuelven a integrarse con el todo

- Escuchar a los nifios cuando la cantan

- Realizar ajustes por partes — errores de entonacidn, ritmo, respiracion — que luego se
integren al todo

- Promover la identificacion expresiva con la obra

- Enfatizar la necesidad de integrar el pensamiento literario y musical (Malbran, p. 143)

15 Segun Silvia Malbran (2007): dos alturas iguales separadas por una octava tienen diferente dimension, comparten la
croma, el mismo nombre y forman el Gnico intervalo en que los arménicos coinciden exactamente. Por ello son
consideradas musical y perceptualmente equivalentes. Esta equivalencia de octava explica que los perceptores, ante
una melodia en que se ha reemplazado una nota ubicada en una octava por la misma nota en otra octava, identifican la
melodia original, es decir, conservan el percepto. (p. 74)
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Malbran también resalta algunas habilidades con las que deberia contar el docente, las cuales
podemos afirmar que forman parte de la metodologia de Fioriti desde sus inicios en la préctica de

la direccién coral:

- Resultar modelo interesante y preciso desde el punto de vista musical

- Alternar las funciones de guia con las de auditor.

- Indagar en qué medida comprenden lo que cantan.

- Despertar el interés y el gusto por cantar.

- Guiar a los alumnos sobre como emitir y respirar al cantar (Malbran, p. 142)

Observamos una forma efectiva con la cual Fioriti soluciona pasajes que presentan dificultad
ritmico-melddica, haciendo que los cantantes centren su atencion en el movimiento de sus manos
mientras canta la ejecucion correcta del pasaje a solucionar. Russo (1979) llama a este recurso
gesto en la quironimia, aquél que “queda concentrado en la linea formada por el antebrazo y la
mano abierta; el movimiento sigue estrictamente el ascender y descender de la melodia y sus
valores ritmicos” (p. 55). De manera similar, Aguilar (2012) propone mostrar con un movimiento
de la mano las relaciones de altura entre los sonidos de una melodia. “Si la melodia va del grave
al agudo la mano asciende, si va del agudo al grave, desciende; los sonidos de igual altura los
mostraremos con movimientos horizontales” (p. 21).

El proceso de aprendizaje se complementa con grabaciones en formato audio, en algin soporte
que los coreutas puedan reproducir en sus casas (en un principio fueron cassettes, actualmente
CD’s u otros) y estudiar individualmente, en funcion de la cuerda que les corresponda. Las partes
de las canciones estan grabadas exclusivamente por Fioriti. Este complemento, ademés de
colaborar con el desarrollo de la memoria auditiva, establece una pauta de compromiso del
individuo con el grupo, ya que el estudio personal de las canciones se vera en el resultado musical
del conjunto.

Agesta y Heredia (2003) hacen hincapié en la utilizacion del relato oral como parte de las
herramientas de Fioriti para favorecer el aprendizaje de las obras, a través de la descripcion hablada
de elementos tanto musicales como literarios para la comprension global del repertorio; podemos
decir que este recurso es el desarrollo del Gltimo punto que menciona Malbran dentro de los
criterios béasicos. Las mismas autoras destacan otra caracteristica en la dinamica de ensayo,

relacionada con el aprendizaje y el estado de animo que el director percibe de los coreutas, en la

28



cual Fioriti recurre a una estrategia de motivacion que “consiste en alternar partituras nuevas con

otras ya aprendidas, evitando asi el tedio y consiguiente desorden del grupo” (p. 10).

4.5 La técnica vocal v el sonido del CNCO

Como hemos mencionado en el Capitulo 3.1 el trabajo vocal se incorpora intrinsecamente a la
metodologia de Fioriti por sugerencia de Vilma Gorini, poniendo enteramente en manos del
director del coro la tarea de trabajar el sonido del grupo. A partir de esta modalidad, Fioriti
fundamenta la técnica vocal coral en el autoconocimiento, la desinhibicion, desarrollo y confianza
de la voz, pronunciacion correcta, liberacion de tensiones, y muy especialmente la emision sana.
Sobre estos fundamentos elabora las expectativas de logro, mencionadas en la Capacitacion del

Programa de Coros y Orquestas Infantiles y Juveniles de Mendoza (18 de septiembre 2020):

Explore el conocimiento de su cuerpo y de su voz

- Conciencie su cuerpo al cantar

- Vocalice en movimiento: subir, bajar, caminar, etc.

- Disfrute del buen uso y de las vocalizaciones

- Desarrolle la confianza, la seguridad y la autoestima en sus propias potencialidades vocales

- Adquiera cada vez mayor soltura y expansion en su expresion hablada y cantada frente a
los otros

- Valore su voz y el sonido emergente del contacto con los otros

- Cultive habitos referentes a la disciplina que requiere la actividad vocal/coral, tales como

atencion y concentracion, postura flexible y sin bloqueos, emision vocal entendible y

proyectada, escucha sensible y afinacion ajustada, cuidado de la voz y del cuerpo

Fioriti concibe este tiempo de preparacion técnica como un puente entre las distintas realidades de
cada individuo y el ingreso al mundo del arte y la musica coral; es el espacio de encuentro donde
la diversidad de cuerpos, voces, y sonidos individuales se transformard paulatinamente en la

realidad comun del canto compartido. Agesta y Heredia (2003) observan:

Es dentro de la misma agrupacion y en funcion del repertorio seleccionado que los jovenes
intérpretes adquieren los rudimentos del canto. Se promueve por lo tanto un acceso temprano y
espontaneo al mundo de la musica, asi como se otorga la oportunidad de que sean los propios

coreutas los que descubran, en el transcurso de su experiencia, la colocacién méas adecuada de su
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voz. El coro evita entonces la artificialidad, obteniendo el sonido fresco y natural que lo distingue.
(p.9)

La observacion que realizan las autoras sobre las caracteristicas del sonido del CNCO es
respaldada por Fioriti en la misma investigacion, donde fundamenta esa concepcion sonora como
una mirada que busca romper con la tradicién europea de impostacion en los coros de nifios, que
sirvio de modelo para el sonido coral en Argentina. Asi lo expresa Fioriti en Agesta y Heredia
(2003):

(...) larealidad de los nifios que ingresan al coro es muy distinta de la europea. Tanto la formacion
de los pequefios coreutas argentinos como las caracteristicas propias de nuestro idioma, favorecen

la consecucion de un sonido menos oscuro, mas abierto y espontaneo. (p. 10)

Podemos encontrar una opinion similar en Un coro en cada aula (Escalada, 2009), donde el autor
diferencia, a grandes rasgos, dos tendencias opuestas en el trabajo coral con nifios y nifias: “una
utiliza el sonido natural y la otra un sonido cubierto y oscuro” (p. 26). Ademas de coincidir con
Fioriti en la preferencia del sonido, Escalada refuerza su postura desde el rol de compositor
diciendo que a la hora de componer el autor piensa en un instrumento con su sonido caracteristico,
por lo tanto, cuando piensa en la voz de un nifio relaciona ese sonido a la “inocencia, claridad,
transparencia” (p. 26). Este detalle es considerable ya que Fioriti comparte con Escalada el rol
simultaneo de director/compositor/arreglador.

Para lograr los objetivos mencionados y generar el acceso al mundo de la musica, Fioriti pone
énfasis en propiciar un ambiente de juego y de expresion espontanea, pero sobre todo en contacto

y comunicacion con el grupo, como lo expresa él mismo:

Y asi, en un ambiente de disfrute y de orden, de contacto y comunicacion con el ser interior y sus
pares, cultivaran los habitos que le ayudaran al crecimiento y saludable desarrollo de su voz hablada
y cantada, sintiéndose cada dia mas seguros en sus posibilidades vocales y permitiéndoles en el
ahora y en el mafiana integrarse al mundo de la cultura a través del canto en sus diferentes

expresiones. (conversatorio, 18 de septiembre 2020).

Los ensayos observados en el mes de julio 2018, registrados en el cuaderno de campo, evidencian
la puesta en préactica de lo expuesto anteriormente. Los nifios y nifias llegan a la sala de ensayo e
inmediatamente se disponen a vocalizar. El espacio es amplio, lo cual permite realizar con soltura

el acondicionamiento fisico previo a la ejercitacion vocal. Destacamos los ejercicios de
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vocalizacion que estan compuestos por frases cortas cuyos textos actian como consignas que
propician el vinculo entre los nifios y las nifias, el desplazamiento en el espacio y los movimientos

del cuerpo.

4.6 El movimiento y la musica

Analizaremos brevemente los motivos por los cuales Fioriti decide mantener esta practica tomando
como respaldo tedrico la bibliografia de Frances Aronoff (1974), haciendo la siguiente salvedad:
si bien el trabajo de esta autora es una propuesta pedagdgica focalizada en la ensefianza musical
en edad preescolar, nos concentraremos en los conceptos que pueden aplicarse a los nifios que
incurren en la practica musical artistica; esto tiene su razén de ser, por un lado, en que ya hemos
concebido al director como un educador, y por otro, en las teorias sobre las cuales se sustenta la

autora, principalmente la del método Dalcroze.

Comprender la musica significa ser capaz de realizar nuestro ordenamiento propio de sus sonidos.
Esta comprension, ya sea en la audicion, en el canto, en la ejecucion instrumental o la invencion,
puede ser facilitada al utilizar nuestra propia experiencia de movimiento en relacion al tiempo,

espacio y energia. (Aronoff, p. 161)

La produccién de sonido implica, en términos cercanos a la fisica, una alteracion de la atmosfera,
sin embargo, la musica como experiencia no trata del espacio en si mismo como fenémeno aislado,
sino de la experiencia que el humano tiene de eéste. Podemos decir que la relacion de los individuos
con el sonido se ve enriquecida cuando el cuerpo interviene en la interrelacion dindmica de
melodia, dindmica, calidad del sonido, aspectos ritmicos y agdgicos, etc.
Aronoff dice “el ser humano sensible es capaz de utilizar los movimientos de su propio cuerpo
para la expresion musical” (p 35), y propone un “repertorio de movimiento” dividido en tres
grupos:
a. Locomocidn: caminar, correr, saltar, brincar, saltar lejos, galopar, saltar obstaculos
b. En el mismo lugar: flexion de todas las articulaciones, estiramiento, balanceo, mecer,
torcer, tirar, empujar, golpear, sacudir, brincar.
c. Variacion de todos los movimientos: variacion gradual o niveles de energia, variacion
gradual o niveles de velocidad, dimension, nivel en el espacio, continuidad, direccién con

dibujo de formas.
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En el CNCO, la puesta en practica del movimiento corporal esta enmarcada dentro de los
conceptos de “gesto” y “coreografia” mencionados en el Capitulo 3.5, y compuesta principalmente
por los elementos del grupo b y c del repertorio de movimiento.

Es destacable la apertura de Fioriti ante las practicas que no pertenecian al método aplicado de
manera habitual. Curiosamente, Aronoff también menciona las desventajas por parte de aquellos
educadores musicales que s6lo se atienen a un método especifico, midiendo los resultados que se
encuadran dentro de los procedimientos establecidos dentro del mismo, perdiendo de vista los
objetivos amplios de la educacién musical. Esta autora afirma que, “un método, inflexible por
definicion, no se presta para la formacion de conceptos por los nifios pequefios” (p. 39).

Por lo tanto, el periodo que hemos llamado “Canciones en movimiento”, estd marcado
fundamentalmente por el agregado de esta practica tanto en la propuesta artistica del CNCO como
en la metodologia de Carmelo Fioriti, realizando un aporte al objetivo de ofrecer a los nifios y

nifias una experiencia musical enriquecedora y perdurable.
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CAPITULO 5: El director/arreglador

En este capitulo abordaremos a Fioriti desde su rol multiple de director/arreglador, tomando el
repertorio como parte fundamental de la propuesta artistica del CNCO, y basandonos en el
siguiente analisis cuantitativo breve de un listado del repertorio trabajado entre 1978 y 2003:

147 obras corales

118 mdsica popular 29 obras académicas
89 arregladas por Fioriti 29 arregladas por otros autores

Es decir que més del 60% del repertorio esté arreglado por Carmelo Fioriti para la agrupacion que
él mismo dirige, lo cual es una particularidad en la actividad coral, donde la mayoria de los
directores son intérpretes de otros autores y arregladores. Si bien dicho andlisis es hasta el afio
2003, tomamaos este punto como referencia ya que, basandonos en la revision historica, desde el
inicio hasta la fecha del listado de la fuente podemos decir que el coro ha forjado una identidad.
Ademas, desde 2003 hasta el 2018, hay una reutilizacion del material que conforma el corpus del
repertorio, y las obras que se incorporan como material nuevo siguen, en su mayoria, siendo
arreglos de Fioriti, lo cual es significativo para el tema que compete a esta investigacion.

En este punto, nos remitiremos a Ricardo Mansilla (2017) para enmarcar tericamente a Fioriti
dentro del rol de arreglador. Mansilla propone una definicion de arreglo considerandolo como
“toda transformacion creativa de una obra musical que conlleva modificaciones y aportes
sustanciales en su factura y que altera su estructura en los diversos aspectos musicales, pudiendo
0 no cambiar de orgéanico -medio vocal/instrumental-” (p. 33). El autor considera el status de
arreglo al mismo nivel que la composicion, principalmente por la calidad de recursos utilizados en
la realizacion del arreglo que modifican el material preexistente, y el aporte nuevo, original y
creativo que el arreglador construye en el sentido de la obra. Mansilla describe al arreglador, a
grandes rasgos, como un mausico creador, con un perfil y modo de accionar determinados, cuya
finalidad es aportar, desde la transformacion o la ruptura, nuevas maneras de presentar los
contenidos simbolicos de un material preexistente; es un musico caracterizado por expresarse a
través de un estilo personal, “un explorador critico de la realidad que le toca vivir y de las
tradiciones en que fue formado, con capacidad y madurez de crecer, crear sus propios métodos y

experimentar posibilidades multiples con los medios que el presente le aporta” (p. 85).
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5.1 Eleccion del repertorio

La periodizacion de la historia del coro (Capitulo 3) demuestra que el repertorio es un factor
trascendental en todas las etapas de la agrupacion y es determinante en la construccion de la
metodologia. Los criterios de Fioriti para la seleccidn de repertorio se basan en las caracteristicas
particulares del grupo que lo va a interpretar y en el contenido de las obras.

Sobre el primer aspecto, Fioriti considera fundamental tener en cuenta la edad de los integrantes y
los intereses l6gicos de cada grupo, siendo permeable a la inquietud que tienen los nifios y nifas
en la masica. La busqueda del material se realiza a partir de un nimero variado de fuentes, que
comprende el capital cultural personal, los cancioneros, discos, grabaciones, sitios de internet;
también atento a las tendencias actuales a las cuales los nifios acceden cotidianamente, para ofrecer
alternativas distintas al consumo masivo o, en casos favorables, buscar la comunion entre la musica
coral y los productos musicales de caracter globalizado o comercial. Las posibilidades técnicas del
grupo también son un factor determinante para la seleccion del repertorio, para lo cual Fioriti nunca
pierde de vista uno de los objetivos principales que tiene el CNCO es fortalecer los comienzos de
la experiencia coral de los nifios y nifias, por lo tanto, el grado de dificultad de las obras estara
dado en funcién de las posibilidades del grupo. A partir de experiencias con principiantes de la
actividad coral sin conocimientos musicales previos, Maria del Carmen Aguilar (2012) destaca las
ventajas de seleccionar repertorio adecuado y confeccionar arreglos de acuerdo a las posibilidades
de cada coro diciendo: “Cualquier grupo, con los elementos técnicos que maneja, puede hacer
masica, expresarse y emocionar a quienes lo escuchan. Solo es necesario que el profesor mantenga
su conciencia abierta, registre lo que el grupo puede hacer y lo que necesita aprender” (p. 7). En
este punto es necesario considerar un factor implicito en lo mencionado anteriormente con respecto
a la busqueda de repertorio, y es que la misma también esta enfocada desde la perspectiva de Fioriti
como arreglador, es decir, que selecciona el material teniendo en cuenta previamente los
procedimientos que a futuro intervendran en el proceso del arreglo coral. Podemos relacionar este
momento particular con lo expresado por Mansilla (2017) dentro de los conceptos de creatividad
y originalidad (p. 28) propios del arreglador/compositor, contemplando a este perfil de musico
como sujeto condicionado por su personalidad, historia, cultura, afectos, etc., y los procesos que
intervienen en él, desde su predisposicion emocional, pasando por la busqueda del material, hasta
los procedimientos técnicos que daran forma a la expresion (p. 29). EI mismo autor refuerza esta

idea distinguiendo dos tiempos en el accionar del musico arreglador, uno de predisposicion o
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preparacion, y otro de puesta en marcha de objetivacion de las ideas (p. 84), momentos que
creemos estan presentes en Fioriti durante el proceso de seleccion de repertorio.

Otra de las premisas es seleccionar obras atractivas tanto para los integrantes como para el publico,
factibles de interpretar de manera completa en el corto plazo, es decir que, el calculo de ensayos
que necesite la preparacion de las obras resulte un periodo de tiempo no muy extenso, accesible
para poder concretar un concierto.

Respecto a las obras, Fioriti (2020) privilegia aquellas que tengan “contenido referidos a valores
estéticos, morales, espirituales, de vida” (40m12s). Sin ahondar en las definiciones de los valores
mencionados, podemos inferir una relacion entre estos y los valores cooperativos. El repertorio
seleccionado se encuentra principalmente formado por mdsica latinoamericana y argentina, en
especial la musica para nifios, englobado mayoritariamente en el género denominado por Mansilla
(2017) como “musica popular de raiz folkldrica”, entendiendo que esta expresion hace referencia

a:

(...) todas aquellas producciones que partiendo de materiales folcléricos proceden a una recreacion,
reelaboracion y estilizacion préacticamente ilimitada de los géneros con procesos de
resemantizacion, fusion, hibridacion, etc., con lenguajes pertenecientes a otros estilos populares o
no, y también a creaciones nuevas que trabajan con los mismos procedimientos pero que son

originales en su concepcion. (p. 32)

Gorini (1966) resalta la importancia de identificar una buena cancion, buscando tanto su valor
poético como musical, ya que “encierra tesoros que el nifio esta avido por descubrir y que
satisfacen todo su caudal afectivo” (p. 7). Podemos decir, por lo visto en la influencia que Gorini
tuvo sobre Fioriti, que la siguiente pauta significé una base fundamental desde el inicio hasta el
dia de hoy: “es aconsejable la mayor prudencia en la eleccion, la basqueda de lo auténticamente
folkldrico argentino, latinoamericano, norteamericano, europeo y aun de Oriente, nos procurara
un material riquisimo” (p. 8).

Fioriti (2020) sefiala algunos requisitos indispensables de la cancion:

melodia cantable;

ritmo fluido, interesante y vital;

tesitura comoda;

extension razonable y acorde a cada edad, que ayude a la memorizacion;

35



- texto poético rico;

- placer que encontrara el nifio al entonarla y aprenderla y el maestro al ensefiarla

- bondades del arreglo coral (consideradas por él tales como: independencia de voces,
dificultades armonicas, tipo de textura, alternancia de la melodia, utilizacion de

onomatopeyas, etc.).

Agesta y Heredia (2003) también observan la cantidad de obras argentinas y coinciden en que la
eleccion es fruto de una profunda reflexion, haciendo hincapié en su accesibilidad, es decir,
adecuado a las voces e intereses de los integrantes, y en el caracter enriquecedor que le otorgan
sus valores literarios y formativos. Las autoras citan a Fioriti cuando se refiere al repertorio,
sefialando la importancia de que el mismo “siempre haya sido elegido para el Coro de Nifios y
arreglado para el Coro de Nifios” (p. 11) y concluyen diciendo: “es necesario que el analisis del

contenido y del sentido de las canciones acomparie al aprendizaje propiamente musical” (p. 11).

5.2 Confeccion del arreglo coral

“Hacer un arreglo propio representa la posibilidad de trabajar directamente sobre la realidad del
nifio que canta y ajustarlo a sus posibilidades vocales y expresivas” dice Fioriti en el conversatorio
del 18 de septiembre 2020. A partir de esta cita podemos advertir que la confeccion de arreglos es
una herramienta fundamental en su metodologia, al mismo tiempo que una ventaja, ya que son las
caracteristicas de cada grupo las que condicionan el grado de complejidad o ajuste de la obra,
asegurando de alguna manera la efectividad con que funcionara el arreglo. Con respecto a esto,
Mansilla (2017) dice que “en el arreglo musical se debe considerar el organico y conocer
acabadamente sus distintas posibilidades técnicas, operativas, timbricas y expresivas” (p. 143), por
ejemplo, Fioriti prioriza conocer las tesituras que maneja cada cuerda para elegir una tonalidad
adecuada. En el mencionado conversatorio, también reflexiona sobre una situacion que nos resulta
interesante destacar: habiendo escrito previamente el arreglo para el grupo, podian existir giros
melddicos mas o menos complejos gque los coreutas resolvian intuitivamente de manera diferente
a la propuesta original. En estos casos, Fioriti considera mas importante respetar la naturalidad con
que los cantantes se enfrentan a la dificultad modificando la partitura con la nueva propuesta.
Observamos, una vez mas, la flexibilidad con que Fioriti aborda sus métodos, y la escucha

consciente de la voluntad colectiva de los nifios y las nifias.
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La propuesta metodoldgica de Mansilla (2017) propone una serie de pasos para la creacion de

arreglos que describiremos brevemente y a nivel general®®:

Anadlisis: estructural, fenoménico y del texto, tanto previo como posterior.

Esquema arménico: determinar funciones tonales de dominante, subdominante y tonica,
en tiempo armonico amplio, y posibilidades armonicas en intervalos de tiempo arménico
breve.

Captura de recursos: tomar células motivico-tematicas que caracterizan al tema, y explorar
las posibilidades ritmicas y melddicas que funcionen como recursos para el arreglo.
Planteo del arreglo: proyectar un boceto preliminar para definir estrategias creativas,
visualizar un esquema general del arreglo que servira como estructura en la
experimentacion.

Conduccion de voces: realizar un tratamiento horizontal de las voces que intervendran en
el arreglo para lograr independencia y personalidad melodica de las mismas.
Compensacion ritmica: las voces del acompafiamiento percuten en fracciones de tiempo

distintas a la melodia principal que colabora con el juego percusivo del discurso.

Eduardo Ferraudi (2005), propone conceptos y recursos a tener en cuenta en la realizaciéon de

arreglos vocales, que también mencionaremos a nivel general®’:

Conduccion de voces: mirada vertical y horizontal en el tratamiento de las voces,
determinadas en un contexto micro (pequefias frases musicales, resolucién correcta de
sensibles, reglas armonicas en general) y un contexto macro (planos sonoros, variedades
de tension-reposo, cuestiones de estilo, factores ritmicos, etc.).

Estratos musicales: funciones de los estratos musicales que acompafian la melodia, como
el refuerzo melddico, el refuerzo armoénico, articulacion ritmica, contracanto, y sus
variaciones.

Pasos del lenguaje instrumental al lenguaje vocal: concepcidn de adaptacidn-transcripcion-
arreglo.

Comparacion entre texturas vocales e instrumentales: andlisis y clasificacion de

onomatopeyas.

16 para més detalle sobre estos aspectos de la metodologia, ver p. 143-150 de Mansilla (2017)
17 Para mas detalle sobre estos aspectos de la metodologia, ver Capitulo I de Ferraudi (2005).
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- Letras complementarias de la principal: insercion de letras en las melodias secundarias y

su equilibrio en funcion del resultado final.

El mismo autor concluye la guia de elaboracién con una reflexién que consideramos interesante

porque aclara sobre la multiplicidad de caminos para encarar la realizacion de un arreglo coral:

“Segln cada persona, 0 mejor dicho, segun cada artista, surgen distintos disparadores que provocan
la necesidad “artistica” de componer un arreglo vocal. Dicho de otra manera, se puede empezar a
componer un arreglo desde varios lugares. Lo importante, creo yo, es reflexionar en algiin momento
sobre estos puntos que considero necesarios para sostener musicalmente una propuesta sélida desde
los aspectos técnicos de un arreglo vocal que, sumados al talento y habilidad del arreglador,

conformarén la obra musical.” (p. 31)

Esta reflexién, sumado a que las fuentes de la investigacion son un producto acabado, nos lleva a
pensar que resulta complejo dilucidar la metodologia especifica utilizada por Fioriti en la creacién
de sus arreglos y el camino recorrido para llegar a ellos, no obstante, tomamos los conceptos
sugeridos por Mansilla y Ferraudi como herramienta de anélisis, para evidenciar las similitudes

entre los métodos, que iremos mencionando a medida que se presenten.

5.3 Andlisis de tres arreglos

El tema de la presente investigacion requiere observar la produccion de Fioriti como arreglador,
por lo tanto, el resultado del analisis se limitard a destacar algunos recursos utilizados en la
confeccion de los arreglos, como asi también rasgos que demuestren ser caracteristicos en cuanto
a su relacion con la metodologia y con el CNCO, sin dejar de sefialar que el analisis profundo de
los arreglos corales de Fioriti es un tema por demas interesante para futuras investigaciones.

Consideramos los arreglos seleccionados como parte de los representativos de cada periodo de la
revision historica. No se incluyen arreglos de la etapa 3, ya que la relevancia del repertorio estuvo
marcada por otros factores (ver capitulo 3.3), asi también obviaremos los arreglos presentes en la
etapa 4, porque el repertorio de movimientos utilizado en las obras no estd volcado en las

partituras, sino que se ensefia de manera oral, coreografica y gestual.
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Etapa 1: Romance del Conde Olinos, autor anénimo.

Este arreglo se cantd en el concierto inaugural el 4 de noviembre de 1978. Desde ese momento
forma parte del repertorio estable de la mayoria de las temporadas artisticas del CNCO y también
se interpretd en formato de masa coral en el concierto del 40 aniversario. Segin hemos observado
en la primera etapa, las obras eran canones sencillos, quodlibets y canciones a dos voces, sin
embargo, el organico del Romance del Conde Olinos esta concebido a 3 partes de voces iguales.
Esto puede tener motivo en un dato relevante extraido de las fuentes, en relacion a la cantidad total
de coreutas que subieron al escenario en el primer concierto de 1978, siendo 38 nifias y 16 nifios;
por lo que podemos suponer que hubo provecho del nimero de cantantes para experimentar con
un arreglo a tres voces.

Previos a la fecha en que se estrend el arreglo, podemos encontrar la obra en al menos dos discos
sobre los cuales Fioriti pudo haber seleccionado la cancion: “Canciones del tiempo de
Maricastafia” (1958) de Maria Elena Walsh y Leda Valladares, y en “De mi album de recuerdos”
(1969) de Joaquin Diaz Gonzalez. Este dato resulta interesante en dos aspectos: por un lado,
coincide con lo expuesto en los criterios de seleccion de repertorio en cuanto a la calidad de las
fuentes para elegir material; por otro lado, tanto las dos autoras argentinas como el espafiol Joaquin
Diaz recopilaron y grabaron canciones populares de transmision oral, por lo que creemos
importante destacar que la creacion de este arreglo colabora de manera indirecta con la tarea de
enriquecer el patrimonio cultural®® que iniciaron los masicos mencionados.

Segun Molinay Vedia (2000) los romances “son composiciones épico-liricas cuyos versos de ocho
silabas le dan a este tipo de poemas un ritmo caracteristico y de facil memorizacion” (p. 7), y su
estructura esta formada por un “nimero indeterminado de versos de dieciséis silabas, divididas en
dos hemistiquios de ocho silabas cada uno con rima asonante en los versos pares” (p. 11). La autora
también resalta aspectos como lo fantasioso, amoroso, caballeresco, heroico, etc, que son del
interés infantil y juvenil (p. 12). Podemos relacionar estas caracteristicas con las que contempla
Fioriti como requisitos de una buena cancién (ver 5.2) para el CNCO, por lo tanto, se evidencia

un estudio previo del texto, no solo en su forma, sino también en su contenido, incluso ofreciendo

18 Segun Wikipedia: el patrimonio cultural es la herencia cultural propia del pasado de una comunidad, mantenida
hasta la actualidad y transmitida a las generaciones presentes. Las entidades que identifican y clasifican determinados
bienes como relevantes para la cultura de un pueblo, de una regién o de toda la humanidad, velan también por la
salvaguarda y la protecciéon de esos bienes, de forma tal que sean preservados debidamente para las generaciones
futuras y que puedan ser objeto de estudio y fuente de experiencias emocionales para todos aquellos que los usen,
disfruten o visiten. (https://es.wikipedia.org/wiki/Patrimonio_cultural, recuperado el 17 de febrero de 2021)
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recursos para la creacion del arreglo. Un ejemplo de esto es la sugerencia de la participacion de

solistas en la interpretacion de los apostrofes?®.,

Fioriti utiliza una nomenclatura de los registros distinta a la tradicional, tanto en la presentacion

gréfica de la partitura como en la estructura del coro, siendo la “primera voz” el equivalente a

“soprano”, “segunda voz” equivalente a “mezzo-soprano”, y “tercera voz” equivalente a

“contralto”?°. El arreglo comienza con una introduccion que también tiene funcion de coda, donde

podemos observar lo que Mansilla (2017) llama “captura de recursos”, es decir que los motivos

ritmico-melodicos del tema principal estan utilizados como recursos en la construccion de la

melodia de la introduccion, en las dos voces superiores y de manera imitativa en la voz inferior

(fig. 1).
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19 Segun Enciclopedia de Ejemplos (2019): El apdstrofe es una figura retérica en la que se irrumpe brevemente en un
discurso, dialogo o narrativa, para invocar a personajes imaginarios o reales. Con este recurso se intenta captar la

atencion

del

receptor y

transmitirle

un

sentimiento,

idea

(https://www.ejemplos.co/apostrofe/#ixzzémkuxqFcy, recuperado el 18 de febrero 2021)

20 Respetaremos esta denominacion de aqui en adelante.

0

pensamiento.
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El caracter de fanfarria de la introduccidn es un elemento que podemos asociar a las fanfarrias de
la Edad Media, reforzado por la onomatopeya “pa”, clasificada por Ferraudi (2005) como
onomatopeya “con predominancia melddico/arménica”?!. Las voces se mueven de manera
isorritmica en casi todo el arreglo, y el rango en el que se desarrollan es de una 9na en la primera
v0z, una 7ma en la segunda voz y una 6ta en la tercera. La melodia principal es cantada por la
primera voz, mientras que la segunda y la tercera cumplen la funcién de refuerzo melédico??,
siendo la segunda quien realiza mayoritariamente un movimiento de 3eras y 6tas paralelas en
relacién a la melodia. En la tercera voz hay una recurrencia sobre la nota re, que va alternando
tanto la disposicion de los acordes como su funcion en el discurso armonico. Tanto en los finales
de frase como en la introduccion, se prioriza presentar completo el acorde de tonica en 6 y 6-4,
siendo la melodia principal quien define estas inversiones y su posicion: primera inversion cuando

la melodia finaliza en la 3era del acorde y segunda inversion cuando la melodia finaliza en la tonica

(figuras 2y 3).
] [— /\
e -
1 1 1 Ir i A |
a las o - ri - llas del mar, \
se pa - re - ban a_es-cu char,
| | | | IL I e | | i
1 1 1 I. i dl il i \”_:
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Acorde de 6-4 en posicion de 3era Acorde de 6 en posicion de tonica

21 Segln Ferraudi (2005): compuestas por una vocal precedida de una consonante elegida segun el modo de ataque
deseado (...) sin el agregado de m o n al final. Asi se evita una terminacidn del sonido vibrante, y el sonido se asemeja
a ciertos toques instrumentales (cuerdas con arco, vientos, metales). (p. 24)

22 Seglin Ferraudi (2005): melodia con ritmo y texto similares o parecidos al de la melodia principal, pero basada en
las notas del espectro armonico funcional. (p. 20)
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Etapa 2: Quimey Neuquén, de Marcelo Berbel y Milton Aguilar.

Podemos enmarcar esta partitura en la etapa de realizaciones gracias a un dato muy relevante: en
1987 este arreglo obtuvo un premio en el Primer Concurso Anual de Arreglos Corales de MUsica
Popular y Folklorica Argentina y Latinoamericana, organizado por el Centro de Divulgacién
Musical de la Secretaria de Cultura de la Municipalidad de Buenos Aires. Mansilla (2017) destaca
la gestion de este Centro por impulsar la mdsica popular en formato coral dando lugar a los musicos
que se iniciaban en la tarea de la interpretacion y los arreglos, entre 1983 y 1989 (p. 67). Teniendo
en cuenta que la complejidad de los arreglos esta determinada en funcion de las posibilidades
técnicas del grupo, podemos evidenciar a través de esta partitura el interés de los nifios y nifias por
los desafios musicales y la retroalimentacion de este entusiasmo en la impronta de Fioriti, a punto
tal de presentar el arreglo en un certamen fuera de Bahia Blanca.

Quimey Neuquén es una composicion de Marcelo Berbel® y Milton Aguilar?* del afio 1967. El
texto es una semblanza a Neuqueén, consagrada como cancion oficial de dicha provincia a través
de la ley N°1933, y hace referencia a aspectos representativos como el paisaje, la cultura indigena,
el cacique Sayhueque®, etc. Tiene las caracteristicas ritmicas de una danza proveniente de la
cultura mapuche, comtnmente llamada loncomeo?®.

El arreglo tiene una introduccion de 14 compases, segmentados en dos frases de 7 compases cada
una, cuya textura es melodia acompafiada por notas tenidas. En cuanto a la organizacion de alturas
podemos observar la utilizacion de una escala pentaténica en ambas frases, en un contexto
armonico que alterna la tonalidad de la menor y la relativa mayor. Hay una indicacion de tiempo

libre, articulaciones de acento y tratina, dinamicas y reguladores (fig. 4).

23 Marcelo Berbel (1925 — 2003), mdsico, compositor y poeta, nacio en la localidad de Plaza Huincul, provincia de
Neuquén. (Accattoli, en Gilbert y Liut, 2019, p. 142)

24 Milton Napoledn Aguilar (1934 — 2001), el autor de la letra de Quimey Neuquén, naci6 en Bajada Agrio, provincia
de Neuquén. Fue periodista, animador cultural, locutor radial, productor televisivo, recitador y poeta. (Accattoli, en
Gilbert y Liut, p. 143)

% Sayhueque naci6 en 1918 y muri6 en 1903. Fue uno de los mas importantes caciques mapuche-tehuelche y uno de
los altimos resistentes al avance del Estado a sangre y fuego. (Accattoli, en Gilbert y Liut, p. 146)

26 Seguin Accattoli, en Gilbert y Liut (2019): El término, compuesto por las palabras lonko (cabeza) y meu (vaivén), ha
sido asociado en la mayoria de los casos con el baile del choiké-perrin o baile del avestruz. No obstante, Casamiquela
indica que “parece ser un nombre genérico que agrupa varias danzas” (...) Hay que aclarar, no obstante, que lo que se
ha dado a conocer con este nombre es una forma musical moderna, a la que recurren habitualmente compositores e
intérpretes identificados con la musica patagonica. (p. 145)
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fig. 4

A partir de este breve analisis de la introduccion podemos inferir dos conclusiones parciales: por
un lado, el grado de detalle en las indicaciones, la extension de las frases, el registro requerido para
abordar las melodias, sugieren la evidencia de un grupo con buenas posibilidades técnicas para la
interpretacion y la comprension de todos los elementos presentes; por otro lado, observamos que,
amén de algunos aportes personales de Fioriti, el arreglo de esta introduccion podria ser una
adaptacion?’ de la version que realizo en 1970 el grupo vocal Los Trovadores, en el disco “Misica
en folklore”. Respaldamos esta Gltima basandonos en los siguientes aspectos: en primer lugar,
segun observa Mansilla (2017), en la década del 80’ los coros heredan de los grupos vocales la
funcién de difundir la musica popular folclorica con arreglos cada vez mas exigentes (p. 66); en
segundo lugar, el mismo autor reflexiona especificamente sobre el grupo Los Trovadores diciendo
que “este grupo con muchos anos de vigencia aporta interesantes arreglos e interpretaciones que
perviven en la memoria del publico con una temética basicamente folclérica, pero incorporando
también canciones de hondo contenido social” (p. 61); por Gltimo, quien realiza el arreglo para el

grupo vocal es Damian Sanchez?®, lo cual es significativo por ser uno de los referentes en el

27 Segln Mansilla (2017): consiste en la practica de trasladar la escritura de una obra escrita en un medio a otro (...)
Puede tratarse de cambio de armadura de clave, de tonalidad, de disposicion de las partes para beneficiar la ejecucion,
pero tanto el ritmo y las relaciones intervalicas y arménicas como el resto, se mantienen invariables. (p. 34).

2 Sanchez nacié en Mendoza. Compositor, director de coros, cantante y productor. Profesor de violonchelo y canto
coral egresado de la Universidad Nacional de Cuyo en 1977. Integré Los Trovadores y fue fundador y director de
Markama, Coral de Las Américas y Grupo Instrumental de las Américas (GIA), entre otras formaciones. (Accattoli,
en Gilbert y Liut, 2019, p. 149)
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formato coral de musica popular. Sanchez hace un comentario sobre la realizacion del disco donde

se encuentra Quimey Neuqueén, y es citado por Accattoli en Gilbert y Liut (2019) diciendo:

En este long-play presentamos once temas que nos permiten mostrar once ritmos distintos de los
trescientos 0 mas que existen en nuestro pais con caracteristicas bien definidas. Para realizarlos,
vamos a la raiz folklérica y de ahi nos proyectamos. Por eso en nuestras canciones respetamos al
maximo la esencia; no distorsionamos ni inventamos nada... Somos ante todo sinceros; estudiamos,

recorremos y mostramos al fin, lo que es nuestro pais. (p. 147)

Por lo tanto, podemos inferir que la version de Los Trovadores es una posible fuente de la cual
Fioriti se haya nutrido para realizar el arreglo, de acuerdo al perfil de arreglador que ya hemos
estudiado, el contexto en que fue realizado, y considerando la version de Los Trovadores como un
producto resultado de quienes son en ese momento referentes de la musica popular, en formato
vocal, con posturas definidas en cuanto a difusion cultural y contenido social.

A partir del compas 15, los elementos que se observan son en su totalidad un aporte original de
Fioriti. Tanto en las estrofas como en el estribillo, es la primera voz quien lleva la melodia hasta
el altimo verso, que es cantado por la segunda voz. EI acompafiamiento que cantan la segunda y
tercera voz en los primeros 7 compases de cada estrofa es un motivo ritmico-melddico que cumple
funcion de articulacion ritmica® con la onomatopeya tum, cuya predominancia percusiva imita
la sonoridad del cultrin® (fig. 5). El acento en la Gltima corchea de cada compas puede tener
justificacién en lo que Sanchez menciona en el texto de Accattoli compilado por Gilbert y Liut
(2019) donde dice acerca del loncomeo que “su caracteristica es que en el tltimo tiempo de su
compas de 4/4 hay un golpe de cascabeles, que se produce al sacudir la cabeza mientras danzan
(...)” (p. 149). Si bien el compas elegido por Fioriti es 2/4 hay una correspondencia en la

subdivision de estos compases.

2 Seglin Ferraudi (2005): melodia estructurada sobre un ostinato de diversa duracion, que funciona como motor
ritmico-arménico de un discurso musical. Estos ostinatos pueden tener letra o efectos sonoros (onomatopeyas
melddicas o percusivas). (p. 20)

30 Segan Ferraudi (2005): compuestas por una vocal precedida de una consonante que defina el ataque de manera mas
0 menos explosiva (c, p, b, t, d), y sucedidas por otra consonante nasal que permita sostener el sonido, como lamo la
n. Estas onomatopeyas acenttian un comportamiento de articulacion ritmica y generalmente corresponden a la voz de
bajo. (p. 24)

31 Seglin Wikipedia: el cultrin (en mapudungin: kultrung) es un instrumento de percusion, membranéfono y de golpe
directo usado por el pueblo mapuche. (https://es.wikipedia.org/wiki/Cultr%C3%BAnN, recuperado el 20 de febrero
2021)
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A partir del compas 22 en adelante, el acompafiamiento alterna su funcién entre refuerzo melddico,

refuerzo armoénico®, y contracanto® (figuras 6 y 7)). Cabe aclarar que, segin Ferraudi (2005), las

caracteristicas y limites entre el refuerzo melddico y el refuerzo armonico pueden ser difusos (p.

21).

24
: , ; —t e
= =F F ===
. =
ari to que_es - ta vol - vien - do tum
I oo 13 M na nren de
Contracanto [ _ )
——— =+ ! |
e e — — = t 1 2 — 3 i
~ . -
gri - to que es-ta vol - wvien - do, g - to_JL ' que es-ta vol - wvien - do,
tu - pos la lu - na pren - de, tu - pos_§ | la lu - na pren. - de
I.J 4
o v v o o 3 F 4 | F F g F < + ¥
gri - to que es-ta vol - wvien - do, gn - to_JL ' que es-ta vol - wvien - do tum
tu - pos la lu - na pren - de, tu pos__§ | la lu - na pren - de
[22] » 7
—— T — f 1 ' ' ——
fr—a—+& = a3 - o =  — — r 1
.
tum Neu-quén Qui-mey, Qui - mey Neu - quén, Qui-mey Neu-quén.
nf Contracanto
e e e o e e o T T  — I } o
" v Tl :'-t-—-q___,__l»-; —— o o o—T
en tu des-bo - ca do. po-tro pe - huen - - - che.
en la nep=e SN o = =
2] p 1.
e —— S —— ¥ ] SE=!
o o R ™ = + = =
tum Neu-quén Qui-mey, Qui - mey Neu - quéﬁ_“‘—-———-—;'{"
Contracanto .
fig. 6

32 Segln Ferraudi (2005): célula melédica, generalmente de notas mas largas en duracién que la melodia, con o sin
texto, que funciona como colchdn arménico. (p. 20)
33 Segln Ferraudi (2005): melodia secundaria que actda a manera de contrapunto con la melodia principal, actuando
armonicamente con el conjunto de las voces, pero funcionando como melodia independiente de la melodia de la obra.

(p- 20)
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Podemos observar la insercion de letras complementarias a la principal ®* en las melodias
secundarias, como en el final de cada estrofa, donde primera y tercera voz dicen las palabras
Neuquén y Quimey alternadamente hasta coincidir las 3 voces sobre el tltimo compas (fig. 8). El

arreglo finaliza con una coda y el acorde de tdnica en primera inversion.
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Etapa 4: Antiguo duefios de las flechas, de Ariel Ramirez y Félix Luna.

Tomaremos este arreglo como representativo de la etapa de estabilidad ya que en las fuentes
encontramos dos notas de la prensa que mencionan la interpretacion de la obra, y estan espaciadas
por un periodo considerable de tiempo: la primera del Diario La Nueva Provincia (Bahia Blanca)

en 1993, y la segunda del afio 2001, en el Diario El Popular de la Ciudad de Olavarria.

34 Segln Ferraudi (2005): Considero que la letra complementaria debe tener un sentido en si misma, y a la vez que
debe preservar el sentido original de la cancidn; esto es, contribuir a la inteligibilidad de la cancion y tener belleza en
si misma. (p. 27)
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Esta cancion pertenece a la Cantata Sudamericana (1972), escrita por Ariel Ramirez® y Félix
Luna®®. Segln Eberle (2019) la Cantata Sudamericana como expresion artistica es producto de
debates socio-politicos y culturales que se dieron en Latinoamérica en la década del 60°, y asi lo
expresa: “entendemos que se dio un proceso de individuacion por el cual América se reconocid
como un continente que merecia erguirse frente al resto del mundo revelando sus peculiaridades y
su diversidad mas plena” (p. 1154). La autora opina que los debates intentaron diagnosticar no
solo los aspectos politicos, sociales y econémicos del continente, sino también aquellos rasgos que
lo hacen Unico, los cuales coincidieron muchos pensadores estaba dado por la necesidad y la
urgencia de liberacion®’. En este contexto surge la obra de Ramirez y Luna, adhiriendo al

compromiso de la liberacion americana. Esto queda explicito en el texto de la contratapa del disco:

La obra entera esta nutrida de una intencién comun: valorizar los elementos estéticos, étnicos y
espirituales propios de Sudamérica, aquello que constituye la ancestral esencia del continente, para
proyectarlo a su liberacion. Exaltar su autenticidad para que su pacifica emancipacion llegue desde

una fidelidad profunda a su propio ser.

“Antiguo duenos de las flechas” es la tercera cancion de la obra integral, interpretado por Mercedes
Sosa y el grupo vocal Los Arroyefios. En la resefia del disco, los estudios que realiz6 Ramirez en
1949 sobre la musica de los tobas inspiraron esta cancion, y en la grabacion se utilizaron
instrumentos de percusion propios de esa cultura, bajo el asesoramiento de Radl Cerrutti®. El texto
le habla al indio toba, lo describe en comunién con la selva, la flora, la fauna, los espiritus, al
mismo tiempo que lo invita a recuperar la tierra de un tiempo pasado feliz y reconocer toda

América como su hogar, como se expresa en la contratapa del long play: “es una afirmacion del

3% Ariel Ramirez nacid el 4 de setiembre de 1921 en la ciudad de Santa Fe. Radicado en Cérdoba se relaciond con otros
argentinos focalizados en la musica, iniciando en 1943 su carrera de intérprete, la que mantuvo toda su vida. Su
permanente dedicacion al rescate de la musica de las provincias, lo llevd también a escenarios internacionales. Fallecid
en Monte Grande el 18 de febrero de 2010. Méas informacion en wwuw.arielramirez.com sitio oficial, consultado el 14
de setiembre de 2015. (Eberle 2019, p. 10)

% Félix Luna naci6 en Buenos Aires en 1925. Abogado, historiador, periodista, escritor y poeta. Fue también
funcionario de cultura en su ciudad natal entre 1986 y 1989. Fue fundador y director de la revista Todo es Historia,
publicada sin interrupciones desde 1967. Ha escrito numerosas obras que amplian y complementan el conocimiento
de la historia nacional. Falleci6 en noviembre de 2009. (Eberle 2019, p. 10)

37 Se toma el término desde la perspectiva filosdfica de Dussel, seglin Jairo Marco (2019): Liberar es la accién por la
cual se reconstituye la dignidad del oprimido, la evolucion por la cual la justicia también llega a la alteridad.

38 Folklorélogo, poeta, misico, autor y compositor Radl Oscar Cerrutti nacié en Resistencia (Chaco) el 20 de Octubre
de 1928. (http://www.fundacionmemoriadelchamame.com/biografia/579/, recuperado el 20 de febrero 2021)

47


http://www.fundacionmemoriadelchamame.com/biografia/579/

retorno triunfal de las aportaciones autdctonas en la construccion de la cultura propia de
Sudamérica”.

Sobre el arreglo coral, en la primera seccion Fioriti propone un tempo lento al mismo tiempo que
sugiere una interpretacion ad libitum, dando la pauta de que el tema principal es quien esta a cargo
del caracter y prioriza la inteligibilidad del texto. EI primer sonido es un pedal de do, cuya funcion
principal podemos decir que no radica en ubicar al oyente en una tonalidad definida, sino en
generar un efecto. La melodia estd enmarcada en el repertorio de alturas de la escala pentatonica,
y estd segmentada en 4 grupos motivos que descienden de manera sucesiva desde un mi5 a un do4.
La primera voz canta los primeros tres motivos del tema, y en el ultimo la melodia se reparte entre
la segunda y la tercera. Observamos que este recurso no solamente posibilita la participacion
melddica de todas las voces, sino que permite conservar el rango original en el que se mueve la
melodia (fig. 9). Es notable destacar que el planteo armonico de toda esta seccion esta basado en
el primer grado de la escala de do mayor, no obstante, el acorde no siempre se presenta de manera

completa (fig. 9), lo cual colabora con el clima general de la pieza.
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Con respecto a la utilizacidn de estos acordes sin tercera, los valores largos a modo de instrumentos
de viento, la pentatonia y el movimiento paralelo de algunos intervalos, podemos decir que forman
parte de la captura de recursos, segin Mansilla (2017), como elementos vinculados al imaginario
de la cultura indigena. Nos parece oportuno destacar en esta primera seccion la optimizacion de
los recursos en el planteo del arreglo, sobre todo teniendo en cuenta que en la version original del
disco el organico del acompafiamiento son predominantemente instrumentos de percusion de
afinacion indeterminada, sin instrumentos armonicos, intercalando momentos en los que la voz
solista canta mientras hay silencio en el acompafiamiento. Esto se acerca al concepto de
reelaboracion compositiva que realiza Ferraudi (2005) en cuanto al pasaje del lenguaje
instrumental al lenguaje vocal (p. 22).

Del compés 13 al compéas 22, hay un crescendo progresivo que, ademas de las indicaciones
dindmicas, se produce por el agregado de voces que toman un fragmento de melodia y dejan tenida
la nota final, luego se retoma la dinamica del comienzo y a modo de reexposicién finaliza la
seccion. En el compés 34 hay un cambio de tempo a moderato, con una pulsacion regular y
sostenida, a diferencia de lo anterior. Observamos que, a pesar de este cambio, Fioriti decide
mantener la premisa de no imitar los instrumentos de percusion, el arreglo esta despojado de
onomatopeyas en su totalidad. La tercera voz alterna la funcion de refuerzo melédico y melddico,
también realiza contracantos a modo de puente entre las estrofas. La segunda voz realiza un
refuerzo melddico cuya particularidad es la predominancia de 4tas y 5tas paralelas con respecto a
la melodia (fig. 10).
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Respecto a este movimiento Ferraudi (2005) dice: “las quintas paralelas generalmente no se
pueden incluir en un lenguaje que no las admite por estilo (barroco, clasico y romantico), pero si
se pueden hacer en un lenguaje que las incluye como material sonoro” (p. 10). También se utiliza
el recurso de agregado de voces como en la primera seccion. La obra finaliza con una pequefia
coda, que presenta dos elementos que merecen ser destacados: el primero de ellos es la inclusion
de un divisi en la primera voz para enriquecer de armonicos el acorde final; el segundo elemento
a destacar es una modificacion en el texto final de la segunda y tercera voz, en lugar de decir “es
la América, es” como en las presentaciones anteriores, estas cuerdas cantan “de mi América”.
Podemos sugerir que este cambio al adjetivo posesivo resulta un agregado cuya intencion invita a
trascender los limites de la poesia para formar parte de la proclama de quienes son los intérpretes,

es decir los nifios y nifias que cantan esta obra (fig. 11).
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CONSIDERACIONES FINALES

Respondiendo a la primera pregunta de investigacion, podemos identificar diversos procesos que
incidieron en la manera en que Fioriti comenzé a trabajar con el CNCO. Estos procesos estan
relacionados con influencias de otros referentes, como Gorini, Faingersch, Fontenla, con la
formacion en las disciplinas de la direccion coral y el canto, pero sobre todo por la
retroalimentacion de experiencias con el mismo coro. El CNCO es simultaneamente el campo de
accion y el laboratorio en el que Carmelo Fioriti experimenta las estrategias y al mismo tiempo las
aplica, en funcion del estudio tanto de la realidad del grupo como de sus necesidades e intereses.
Observamos que el contexto en el que se desarrollan todas estas posibilidades es un factor
fundamental; los valores humanisticos como la solidaridad, la equidad, el esfuerzo propio, la ayuda
mutua y las coincidencias con los intereses de la comunidad, son conceptos que observamos se
pueden corresponder entre el espiritu cooperativo y la actividad coral, este espiritu cooperativo es
la esencia del ambito en el que accionan, conviven y crecen Fioriti y el CNCO. Destacamos
entonces, un conjunto de estrategias que son distintivas de esta metodologia en cuanto se
corresponde con este marco. Las técnicas, las decisiones, la interaccion entre teoria y practica,
toman un sentido particular por la influencia que reciben del espiritu cooperativo. Podemos decir
gue en estos aspectos encontramos la respuesta a la segunda pregunta de investigacion. A partir de
aqui, respondiendo a la Gltima pregunta de investigacién, ponemos en relieve una herramienta que
consideramos destacable dentro de la metodologia, por su proyeccion y particularidades, que es la
eleccion de repertorio y la creacion de arreglos corales. Observamos que, tanto la eleccién de la
obra como su posterior arreglo vocal, son fruto de una reflexion que tiene en cuenta los requisitos
particulares de la cancién y las caracteristicas del grupo que en ese momento conforma el CNCO.
El analisis general de los 3 arreglos nos muestra aspectos comunes entre ellos, que podemos decir
son prioridad para Fioriti en la composicion de arreglos para el CNCO. La tonalidad y el registro
comodo en gue se desenvuelven las voces otorga a cada coreuta la confianza necesaria para cantar
y la posibilidad de sentirse seguro con su propia voz, una ventaja que los nifios y nifias
aprovecharan también fuera del &mbito coral para expresarse. Observamos que, aspectos como la
participacion melddica en todas las cuerdas, los fragmentos isorritmicos que refuerzan las ideas
principales y la dindmica, priorizar los acordes de manera completa, son una manera de acercar a

cada grupo de cuerda la nocion de sentirse indispensables y reconocidos, tanto en el proceso de
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trabajo como en el resultado final. También podemos inferir que los recursos utilizados para ubicar
al intérprete en un contexto y espacio/temporal determinado, ofrece una ampliacién del universo
sonoro. Ademas, el contenido poético de las canciones colabora en la construccion de ideas y la
formacion de valores, incluso en la légica del texto que Fioriti usa para las voces que funcionan
como acompafiamiento.

Consideramos que en este punto las preguntas de investigacion han sido respondidas a través de
los objetivos propuestos en un principio, no obstante, el presente trabajo puede aportar a futuras
investigaciones que profundicen sobre el cooperativismo en la mdsica coral, los arreglos corales
de Carmelo Fioriti, la importancia del canto coral infantil, etc.

Por lo mencionado anteriormente, entendiendo la definicion de espiritu cooperativo como la forma
que tiende a alcanzar los valores y la manera en que se presentan, podemos inferir que hay una
correspondencia entre éste y la propuesta artistica de un coro, puesta en practica a través de su
repertorio, donde encontramos tanto en los objetivos como en el contenido musical o poético de
las canciones, la esencia de los valores cooperativos. Carmelo Fioriti es el mediador entre estos
elementos, aquél que, con su metodologia como herramienta imprescindible, construye un puente
necesario entre los ideales y el instrumento a través del cual esos valores humanisticos, sociales,
culturales, etc, son representados en el mundo fisico: el Coro de Nifios de la Cooperativa Obrera.
Esas es la originalidad de su metodologia, pone al servicio de ésta sus otras facetas, se ha dedicado

a componer y arreglar para el coro de nifios.

Coro de Ninos

(propuesta
artistica)

Cooperativa

Obrera Carmelo Fioriti

(metodologia)

(objetivos)

fig. 12

Podemos decir que hablar de una agrupacion con 42 afios de vida, cuyo director actual es al mismo

tiempo su director fundador, y su caracteristica principal es una propuesta artistica formada por

52



repertorio arreglado por esa misma persona, que ademas pertenece a una institucion que persigue
objetivos vinculados al potencial del ser humano actuando colectivamente, es hablar de una
entidad donde los componentes se relacionan de manera circular, sin aristas entre ellos, como
piezas de un mecanismo que han encontrado a lo largo del tiempo una forma donde cada una puede
adecuarse a la otra para hacerla funcionar sin perder autonomia. Aqui radica la originalidad de su
metodologia. El entendimiento entre las partes, esa conexion que permanece intacta hasta el dia
de hoy, los puentes que comunican el camino entre una y otra, ya por definicion, casi por inercia,
tienen su historia. La presente investigacion reflexiona sobre los procesos que lograron construir
esta dindmica, contando entre las principales conclusiones que para hablar de un elemento esencial
del CNCO es imprescindible mencionar la participacion de otro, que de alguna manera también es

la esencia del canto coral.
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ANEXQOS

Anexo 1. Resefia biogréfica y artistica de Carmelo Fioriti (facilitada por Fioriti)

Nacio el 16 de julio de 1955 en la Ciudad de Bahia Blanca, Provincia de Buenos Aires, Argentina,
es director de coros, profesor de canto y arreglador coral argentino. Ha obtenido diversos premios
por su labor como arreglador, ha participado en numerosos conciertos como director y como
cantante. Egres6 como profesor de Canto en el Conservatorio de Mdsica de Bahia Blanca. Inicio
sus estudios de musica en el violin, pero luego se volcd al canto. En sus primeros afios de
formacion integré el Coro Universitario "José Luis Ramirez Urtasun” dirigido por Juliana Blasoni,
viuda de Urtasun. Ha actuado como solista en conciertos sinfonico corales y en Gperas junto a la
Orquesta Sinfénica Provincial de Bahia Blanca, Orquesta Sinfénica de la Universidad Nacional
de Cuyo, Orquestas de Camara de Bahia Blanca, La Plata y Villa Maria, bajo la batuta de
prestigiosos maestros. En 1994 integré el Coro Universitario de Mendoza en su gira por Estados
Unidos, invitado especialmente por su director el maestro Felipe Vallesi. Invitado por el Coral
Hungaria de la Capital Federal, particip6 en abril de 2001 de la gira de conciertos en Hungria. En
numerosas oportunidades ha sido intérprete de personajes en las Obras de Alberto "Beto"
Tramontana, compositor Bahiense, a veces en dupla compositiva con Rubén Benitez escritor
también oriundo de Bahia Blanca. Podemos mencionar la cantata "La fortaleza del desierto”; la
obra “Flores sobre el marmol” basada en la vida de Corita Parral de Elasco Ibarra; el Oratorio
"Pasion de Nuestro Sefior Jesucristo”, entre otras.

En el afio 1975 comienza a dirigir el recién creado Coral Punta Alta oriundo de la ciudad
homénima. En este se desempefia como su director hasta el afio 2003. En el afio 1978 empieza a
dirigir el "Coro de Nifios de la Cooperativa Obrera" de Bahia Blanca, donde ain se desempefia
como director titular tras una trayectoria de 42 afios ininterrumpidos. Por las filas de dicho coro
pasaron cientos de nifios y jovenes de la ciudad, muchos de ellos iniciaron alli su formacién
artistica, entre ellos el artista de musica folclorica y popular Abel Pintos.

En el afio 1982 también comienza a dirigir el "Coro Juvenil de las Escuelas Medias de la
Universidad Nacional del Sur”, en el cual también se desempefia hasta el dia de hoy como su
titular. Este Coro integra jovenes con la vocacion del canto de distintos establecimientos
educativos de Bahia Blanca y también pasa a ser, de alguna manera, un escalén superior para

aquellos jovenes que desearon seguir cantando junto a Carmelo tras haber formado parte del Coro

57



de Nifios. EI Coro ha participado en numerosas oportunidades de los Torneos Juveniles
Bonaerenses, ganando en varias ocasiones medallas de oro, plata, bronce y menciones especiales.
En particular, en el afio 1998 el coro obtiene la medalla de Oro en dichos torneos y se hace
merecedor de un viaje a Espafia. Desde el afio 1988, suma a su actividad la direccion del Coro de
la Universidad Nacional del Sur "José Luis Ramirez Urtasun". En el que aln hoy se desempefia
como titular con una trayectoria de 32 afios ininterrumpidos.

A lo largo de sus afios de carrera como director y docente, ha realizado una fecunda labor artistica,
propiciando la presencia en la ciudad de destacadas formaciones y figuras nacionales y extranjeras,
entre ellos los maestros Josep Prats (Espafia), Ariel Alonso (Francia) y Néstor Zadoff (Argentina),
con los cuales ha trabajado capacitando coreutas y directores de Bahia Blanca y la zona.
Dirigiendo al Coro Universitario de la UNS, ha participado en conciertos sinfonico-corales junto
a la Orquesta Sinfonica Provincial de Bahia Blanca y a orquestas de cadmara del interior del pais.
Con este se desempefié en numerosas oportunidades interpretando la Misa Criolla, junto a su
creador Ariel Ramirez, participando ademaés, de la gran version de diciembre de 1994 en el
Anfiteatro Frank Romero Day de Mendoza con Mercedes Sosa como solista. En los ultimos afios
también la ha interpretado con Zamba Quipildor, y en varias oportunidades con Facundo Ramirez,
hijo del compositor y seguidor de su Obra, también con Claudio Sosa como solista.

Ha dirigido también junto a prestigiosas figuras de la musica popular argentina, entre ellos:
Mariano Mores y su gran orquesta, Ramén Ayala, Jorge Vifias, Ramén Navarro, y los grupos
vocales "Opus Cuatro", "Los Trovadores", "Los Arroyefios”, "Vocal Acento"”, "Vocal Andante" y
el grupo "Volpe Tango Contemporaneo".

El 15 de noviembre de 2004 participa dirigiendo al Coro de la Universidad Nacional del Sur junto
al Coral Hungaria (Dirigido por Sylvia Leidemann) y la Orquesta Ars Hungarica (Dirigida por
Eduardo Bonapartian) en un Concierto de Musica Hungara en el Teatro Colén de Buenos Aires.
En el cual particip6 también la cimbalista Viktoria Herencsar y la mezzosoprano Alejandra
Malvino.

Ha obtenido numerosos premios por su labor de arreglador, entre otros en el Primer Concurso
Nacional de Arreglos Corales de Musica Argentina de la Secretaria de Cultura de la Nacion (1985),
en el Primer Concurso Nacional de Arreglos Corales de la Secretaria de Cultura de la
Municipalidad de Buenos Aires (1987). También en gano un premio en el Primer Concurso de

Arreglos Corales Bonaerenses de los Encuentros Corales Bonaerenses organizados por la
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Subsecretaria de Cultura de la Provincia de Buenos Aires (2000). En agosto de 2001 la Liga de
Madres de Familia le concedié el Premio Santa Clara de Asis en "reconocimiento a su labor
artistica, por su proyeccién generosa y solidaria a la comunidad de Bahia Blanca y por contribuir
a la formacion de la nifiez y juventud fomentando sus valores humanos y cristianos".

En el 2013, afio en el que se cumplen 25 afios ininterrumpidos de Carmelo como director del Coro
de la Universidad Nacional del Sur "José Luis Ramirez Urtasun" y 35 afios al frente del Coro de
Nifos de la Cooperativa Obrera de Bahia Blanca, es declarado “Personalidad destacada” de la
ciudad de Bahia Blanca por el Honorable Concejo Deliberante, un merecido homenaje a su gran

trayectoria artistica y su gran aporte social.

Anexo 2. Entrevista a Carmelo Fioriti.

Entrevista semiestructurada, realizada el 22 de Abril en la ciudad de Bahia Blanca, en el domicilio
de Carmelo Fioriti y Adriana Miconi. Adriana Miconi estuvo presente y contribuy6 con valiosos
aportes a las respuestas de Carmelo Fioriti. La duracion total de la entrevista fue de 1 hora 'y 40
minutos. Se vuelcan en el presente escrito los datos mas relevantes funcionales al tema de
investigacion.

P: ¢Junto con el Coro de Nifios de la Cooperativa Obrera, venia una metodologia pensada?

C: No, fue una construccién. Yo siempre rescato la importancia de cantar en coro, el coro en una
institucion aparece porque hay alguien que cant6 en coro, alguien a quien la musica lo toco de
cerca. Y esa es la funcién que tiene que cumplir el coro de nifios y el coro de jovenes: acercar a la
persona al mundo de la sensibilidad y la expresion como un compafiero de vida. De los que cantaron
en el coro, un 15 por ciento se ha dedicado a la musica, el resto ha sido acompafiado por la musica.
La carrera de Direccion Coral no existia en Bahia Blanca, y los lugares eran imposibles para mi.
Mi formacion fue un poco autodidacta y tomando clases particulares con los grandes directores.
Ahi empecé a pensar la problematica de la metodologia. Un campamento Musical en Bariloche, en
el afio 79 con Julio Feingersch. Todos los becarios éramos del interior del pais porque el maestro
no aceptaba alumnos de Capital Federal. El trabajaba mucho en la metodologia de la ensefianza de
la cancién. Aplicaba esto a todos los niveles de coros, pero muchos en ese camping teniamos la
inquietud de dirigir coros de nifios, por eso perfild el curso en esa direccion. Luego tomé clases
particulares con él. Tenia un gran sentido de la practicidad, y a partir de ahi, comencé a aplicarlo
en el coro de nifios. Ese afio también vino Vilma Gorini a Bahia Blanca con el Coro Nacional de
Nifios. (una anécdota sobre este encuentro, relacionada con el “sentido que debe tener el coro en la
formacion de los nifios”). Mucho lo fui logrando a prueba de fuerza y error. Iba probando lo que
habia asimilado de esas jornadas lo que funcionaba y lo que no funcionaba. Presentaba la cancion,
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cantaba las distintas voces y despues empezaba la ensefianza de cada parte. Por lo general tenia la
ayuda de un asistente.

P: ¢Podés dividir etapas en la vida del coro?

C: Los primeros afios fueron muy experimentales. Tienen que ver con el repertorio. La primera
etapa estaba fundamentalmente formada por canones, quodlibets, canciones sencillas. Me iba
dando cuenta de las que funcionaban y las que no. Eso tiene que ver también con un crecimiento
personal, muchas veces la forma de trabajar y el repertorio tenian que ver con las voces que
Ilegaban al coro. Visto a la distancia, puedo marcar una segunda etapa, en el momento en el que
ingresan al coro varios chicos que hoy se dedican a la musica, chicos que tenian un interés muy
puntual por la masica.

P: Generalmente sucede que a partir de que la agrupacion recibe gente interesada en la masica, se
produce un crecimiento y una transformacion en la dindmica, de la cual ya no se regresa.

C: Exactamente (anécdotas sobre la época de estos chicos). Ahi entendi que los nifios registran
todo. Esas circunstancias me planteaban distintos desafios y decidi que el trabajo debia ser mucho
mas agil.

P: Observé que en la década del 90, el coro realiz6 su primer sinfonico coral.

C: Si, ese fue un grupo muy grande y muy homogéneo en cuanto al “empuje”. En eso tuvo mucho
que ver Jorge Fontenla. Cuando lo nombran director de la Orquesta Sinfénica, lo primero que hace
es escuchar a todos los coros, y decia “éste coro puede cantar tal cosa, este coro puede cantar tal
otra”. Con ¢l hicimos muchas cosas. Ademas, fue un gran impulsor de la mdsica argentina y
latinoamericana, cuando propuso hacer el “Mandu Carard”, aca en Bahia no conocian la obra. Ese
fue un muy buen momento del coro. Se dieron otras circunstancias como los viajes, que hicieron
crecer mucho al coro: un afio, el 20 de junio fuimos a cantar a Neuquén y a Roca, y el 9 de Julio
estabamos cantando en San Juan y Mendoza. En el afio 94 haciamos cuatro funciones de “Suefio
de una noche de verano” y se iba Fontenla de Bahia Blanca, ¢l fue una persona muy valiosa en la
vida del coro, no sélo por la convocatoria sino con el trato que tenia con los nifios, él era un nifio
mas.

P: La Profesora Elisabeth Guerra defiende el concepto del coro de nifios como una entidad en si
misma, rechazando la idea de que los nifios cantores son preparados en funcién de agrupaciones de
jévenes y adultos. ¢En los objetivos del coro estaba formar coreutas para que canten otros coros?
(Era un “semillero”?

C: No, el coro fue siempre abierto a todo el mundo y prueba de ello que tratdbamos de que los que
tenian alguna dificultad la fueran resolviendo en el coro de nifios por lo que significa tener esa
vivencia. También hay nifios que cumplieron cinco afios cantando y no volvieron a cantar. Tenemos
el caso de Abel Pintos: nosotros podemos haber contribuido a que mejore o concientice su manera

60



de cantar, 0 qué cosas debia trabajar, pero no lo “formamos”, él recibié lo que recibe cualquier
chico que se acerca a cantar al coro y se encuentra con una forma de trabajar y un repertorio, pero
no recibid un trato especial, el camino artistico que realiz6 luego lo hizo por si mismo. (anécdota
con Zoppi). Las miras siempre fueron dar las mejores condiciones para que el que descubra una
vocacion o un camino pueda realizarlo de la mejor manera con las herramientas que tienen a esa
edad. (anécdota con Juan Meloni).

P: ¢Cuando y como surge la idea de dar una medalla a los nifios que cumplen 5 afios continuos
cantando en el coro?

C: Cuando empezaron los primeros festejos de los 5 afios, pensé que debiamos darle un
reconocimiento a aquellos que habian “sobrevivido”. Es un incentivo, a veces se esfuerzan por
quedarse un tiempo mas para llegar a recibir la medalla.

P: ¢Podemos decir que la metodologia esté ligada al concepto coral y los valores de la Cooperativa
Obrera?

A: Totalmente. Uno puede criticar mil cosas a una empresa, pero lo primero que hay que destacar
es que la institucion lo cred y hasta el dia de hoy lo sostiene: desde el sueldo del director hasta los
uniformes de los chicos. Muchas veces surgen oportunidades de proyectos costosos, y los padres
sugieren hacer actividades para recaudar fondos, sin embargo, la politica de la Cooperativa es muy
clara en lo siguiente: las familias de los nifios no deben aportar lo que la Cooperativa no puede
solventar, para evitar desigualdades y que todos tengan cabida.
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Anexo 3. Contratapa del long play Cantata Sudamericana
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