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Abstract  

 

This degree work consists of the development of a methodological guide aimed at older adults 

who, without prior musical knowledge, want to play the piano. The object of study is related to 

the needs presented by this age group, observed within the classroom, where a lack could be 

noticed in the field of musical study. To create the methodological guide, educational 

philosophical foundations such as constructivism and active methodologies in music 

education were studied in the first instance. In the second instance, the older adult and the 

importance of music in development at this vital stage were studied. As a third point, the 

selection of the repertoire aimed at older adults was carried out and popular Ecuadorian 

genres related to this group were taken into account, with which the author of this project 

worked during pre-professional practices. Finally, the result was the development of a 

methodological proposal that is expected to serve as a musical learning tool. 

 

Author Keywords: guide, senior, method, learning, piano 

 

 

 

 

 

 

   
 
The content of this work corresponds to the right of expression of the authors and does not compromise the 
institutional thinking of the University of Cuenca, nor does it release its responsibility before third parties. The 
authors assume responsibility for the intellectual property and copyrights. 

Institutional Repository : https://dspace.ucuenca.edu.ec/     

 

 

https://dspace.ucuenca.edu.ec/


 
4 

Andrea Karina Naranjo Espinoza 

  Índice de contenido  

 

Resumen .............................................................................................................................. 2 

Introducción ........................................................................................................................ 11 

Capítulo I: Fundamentos Filosófico Educativos ................................................................... 13 

I.1 Constructivismo .......................................................................................................... 13 

I.1.1 Jean Piaget y el Proceso del Aprendizaje (1896-1980)�«�«�«�«�«�«�«�«�«�« �«����15 

I.1.2 David Ausubel (1918-2008)�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�« .16 

I.2 Metodologías Activas en la Educación Musical .......................................................... 18 

I.2.1 Émile Jaques-Dalcroze (1865-1950)�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�« ..18 

I.2.2 Edgard Willems (1890-1978)�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�« ...19 

Capítulo II: El Adulto Mayor................................................................................................. 22 

II.1 Conceptos Fundamentales Sobre el Adulto Mayor .................................................... 22 

II.2 Procesos Cognitivos del Adulto Mayor ...................................................................... 23 

II.3 Experiencia Artística Musical en el Adulto Mayor ....................................................... 24 

Capítulo III. Selección de Repertorio ................................................................................... 27 

III.1 Géneros de la Música Nacional Ecuatoriana�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�« �«��27 

III.1.1 Sanjuanito�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�« .28 

III.1.2 Pasillo�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�« 29 

III.1.3 Fox Incaico�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�« 31 

III.2 Repertorio ................................................................................................................. 32 

Capítulo IV. Realización de la Guía Metodológica ............................................................... 37 

IV.1 Fundamentos Metodológicos ................................................................................... 37 

IV.2 Primera sección�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�« ..38 

IV.3 Segunda sección�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�« 79 

IV.4 Tercera sección�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�« 104 

IV. 5 Cuarta sección�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�«�« .142 

Conclusiones .................................................................................................................... 179 

Recomendaciones ............................................................................................................ 181 

Referencias ....................................................................................................................... 182 

 

 

 

 



 
5 

Andrea Karina Naranjo Espinoza 

 

 

Índice de tablas  

Tabla 1 . Cambios de tonalidad .................................................................................... 32 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
6 

Andrea Karina Naranjo Espinoza 

 

Índice de figuras  

Figura 1 . Ritmo de sanjuanito en guitarra.................................................................... 29 

Figura 2 . Ritmo pasillo ................................................................................................ 30 

Figura 3 . Ritmo Fox Incaico ........................................................................................ 32 

Figura 4 .  Pobre corazón ............................................................................................. 33 

Figura 5 . Cantando como yo canto ............................................................................. 33 

Figura 6 .  El aguacate ................................................................................................. 34 

Figura 7 . Alma en los labios ........................................................................................ 35 

Figura 8 . La bocina ..................................................................................................... 35 

Figura 9 . Collar de lágrimas ........................................................................................ 36 

Figura 10 . Disposición del teclado............................................................................... 38 

Figura 11 . Posición corporal en el piano ..................................................................... 39 

Figura 12 .Notas musicales en el piano ....................................................................... 40 

Figura 13 . Ejercicios ................................................................................................... 40 

Figura 14 . Notas musicales ......................................................................................... 41 

Figura 15 . Elementos y lenguaje musical .................................................................... 43 

Figura 16 . Ejercicios: clave sol .................................................................................... 43 

Figura 17 . Ejercicio clave fa ........................................................................................ 44 

Figura 18 . Clave de sol:  do, mi, sol, si, re, fa, la ......................................................... 45 

Figura 19 . Clave de fa: do, fa, la, re, si, sol, mi                                 ............................ 45 

Figura 20 . Digitación y posición de las manos sobre el teclado ................................... 46 

Figura 21 .  Posición de las manos sobre el teclado .................................................... 46 

Figura 22 . Ejercicios de digitación: mano derecha, mano izquierda ............................ 47 

Figura 23 . Tocar las siguientes melodías con la digitación de la mano derecha   ........ 48 

Figura 24 . Ejecutar melodías con la digitación de la mano izquierda .......................... 49 

Figura 25 . Ejecutar melodías con las dos manos ........................................................ 50 

Figura 26 . Figuras musicales ...................................................................................... 52 

Figura 27 .Tocar figuras musicales con la mano derecha ............................................ 53 

Figura 28 . Tocar figuras musicales con la mano izquierda .......................................... 54 

Figura 29 . Combinación de figuras musicales con la mano derecha ........................... 55 

Figura 30 . Tocar combinación de figuras musicales con la mano izquierda ................ 55 

Figura 31 . Tocar melodías con la mano derecha ........................................................ 56 

      Figura 32 . Tocar melodías con la mano izquierda ...................................................... 58 

 

 



 
7 

Andrea Karina Naranjo Espinoza 

 

       Figura 33 . Colocando correctamente las dos manos sobre el teclado�«�«�«�«�«�«�« .59 

Figura 34 . Compás musical ........................................................................................ 61 

Figura 35 . Números para la formación de compases simples ..................................... 62 

Figura 36 . Líneas divisorias para formar el compás de 2/4 ......................................... 64 

Figura 37 . Colocar líneas divisorias donde corresponda para formar el compás de 3/4

 ............................................................................................................................. 65 

Figura 38 . Colocar líneas divisorias donde corresponda para formar el compás de 4/4

 ............................................................................................................................. 67 

Figura 39 . Compás, ejercicios ..................................................................................... 68 

Figura 40 . Compás ejercicios:  dibujando las figuras musicales estudiadas ................ 69 

Figura 41 . Experimentación corporal del ritmo ............................................................ 70 

Figura 42 . Alteraciones musicales .............................................................................. 71 

Figura 43 . Notación inicial simplificado ....................................................................... 72 

Figura 44 . Colocación del compás luego de las claves musicales .............................. 73 

Figura 45 . Figuras musicales según compás .............................................................. 73 

Figura 46 . Notas musicales  ........................................................................................ 74 

Figura 47 . Colocación del número de digitación .......................................................... 74 

Figura 48 . Ejercicio ..................................................................................................... 75 

Figura 49 . Ejercicio ..................................................................................................... 75 

Figura 50 . Tocar sonidos con mano derecha .............................................................. 76 

Figura 51 . Tocar sonidos con mano izquierda ............................................................. 76 

Figura 52 . Ejercicio ..................................................................................................... 77 

Figura 53 . Ejercicio ..................................................................................................... 78 

Figura 54 .Pobre corazón ............................................................................................. 80 

Figura 55 . Cantando como yo canto ........................................................................... 82 

Figura 56 . El aguacate ................................................................................................ 86 

Figura 57 . El alma en los labios .................................................................................. 90 

Figura 58 . Collar de lágrimas ...................................................................................... 95 

Figura 59 . La bocina ................................................................................................. 101 

Figura 60 . Pentagrama ............................................................................................. 104 

Figura 61 . Claves, sol y fa ......................................................................................... 104 

Figura 62 . Claves de sol y fa ..................................................................................... 105 

Figura 63 . Escala musical de do mayor .................................................................... 106 

Figura 64 . Sanjuanito 1. Pobre corazón .................................................................... 107 

Figura 65 . Sanjuanito 2. Cantando como yo canto .................................................... 111 

Figura 66 . Pasillo 1. El aguacate ............................................................................... 115 



 
8 

Andrea Karina Naranjo Espinoza 

 

Figura 67 . Pasillo 2. Alma en los labios ..................................................................... 122 

Figura 68 . Fox Incaico 1. Collar de lágrimas ............................................................. 129 

Figura 69 . Fox Incaico 2. La Bocina .......................................................................... 137 

Figura 70 . Repertorio ecuatoriano ............................................................................. 143 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
9 

Andrea Karina Naranjo Espinoza 

 

Agradecimiento  

Agradezco a todos los docentes que participaron en mi formación académica, en especial a 

mi tutor el Doctor David Encalada, quien contribuyó de gran manera en el proceso y 

conclusión de mi trabajo de titulación. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
10 

Andrea Karina Naranjo Espinoza 

 

Dedicatoria  

A mi mamá 

Gracias a su apoyo incondicional e podido concluir con todas mis metas. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
11 

Andrea Karina Naranjo Espinoza 

 

Introducción  

Al realizar diversas prácticas de enseñanza del piano, la autora de este proyecto pudo 

observar las carencias en el campo del estudio musical en el adulto mayor. Al no encontrar 

mayor información acerca de métodos musicales dirigidos a este sector de la población, se 

definió la necesidad de elaborar una guía propia que cubra las necesidades observadas 

dentro del aula de clase. Al mismo tiempo, al interactuar con este grupo de personas, se hizo 

notable su entusiasmo y ganas de aprender, lo cual fue definitorio en la selección del tema 

del presente trabajo de titulación.  

La realización de esta guía metodológica pretende servir como herramienta de aprendizaje 

musical instrumental, dirigida al adulto mayor que quiera tocar el piano. Además, se aspira a 

que dicho trabajo sirva como inicio de investigaciones futuras. 

El mismo aborda en primera instancia, fundamentos filosófico educativos, como el 

constructivismo. Dicha corriente propone al individuo, ser creador de sus propios esquemas 

mentales con referencia a sus esquemas previos mediante actividad, tanto individual como 

colectiva, en contexto del medio social al cual pertenece (Carretero, 2021). 

Específicamente, en esta corriente se estudian dos de los representantes primordiales del 

constructivismo: Jean Piaget (a través de su teoría del proceso de aprendizaje) y David 

Ausubel (mediante su teoría del aprendizaje significativo). Ambas teorías se erigen como los 

fundamentos conceptuales para el desarrollo de la guía que se presenta.  

También se fundamentan las metodologías activas en educación musical con algunos de sus 

representantes, entre ellos, Jackes Dalcroze y su estudio sobre rítmica, y Edgar Willems, con 

su teoría sobre la relación entre elementos musicales y aspectos vitales del ser humano. 

Dichas metodologías, que nacieron en contraposición al aprendizaje tradicional receptivo, le 

expone al alumno como un ser activo dentro de su propio aprendizaje, mediante la 

elaboración por sí mismo de sus conceptos, a partir de su participación dentro del aula de 

clase (Margalef García, 2014). 

En el segundo capítulo se presenta al adulto mayor desde tres perspectivas, lo cual servirá 

para poseer una visión más amplia acerca del sujeto a quien va dirigida la guía propuesta. En 

un primer momento, se conceptualiza al adulto mayor y se exponen los cambios que ocurren 

en esta etapa, en el orden físico, social y psicológico. Posteriormente, se aborda la educación 

como un derecho del cual deben ser partícipes todos los sectores poblacionales sin exclusión,  
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considerando los intereses y necesidades de este grupo social en específico. Posteriormente, 

se aborda la importancia de la música dentro de las actividades que realiza el adulto mayor; 

para el desarrollo satisfactorio de esta etapa, se considera de gran ayuda, la intervención de 

la música, pues se estima que, alcanzada la tercera edad, el individuo requiere de actividades 

participativas y creativas que le ayuden a mantenerse activo (Martínez, 2012). Los beneficios 

que se desarrollan en el adulto mayor, al estudiar un instrumento musical, son principalmente 

de carácter emocional y sociocultural, permitiéndole experimentar esta etapa con la mayor 

normalidad posible (Martínez, 2012). 

Por su parte, en el tercer capítulo se presenta la selección del repertorio musical que servirá 

de material primordial para la guía didáctica, el cual considera géneros populares 

ecuatorianos identificados durante la realización de prácticas musicales con adultos mayores, 

entre sus preferidos. Siguiendo este parámetro, se han seleccionado canciones que se 

enmarcan en los géneros pasillo, sanjuanito y fox incaico. 

Finalmente, el cuarto capítulo desarrolla la guía metodológica propuesta, dividida en cuatro 

secciones. La primera se estructura en dos partes:  

a) Introducción al instrumento y recursos metodológicos. 

b) Elementos y lenguaje musical inicial.  

La segunda sección presenta el repertorio ecuatoriano aplicado a un sistema de notación 

abreviado/simplificado (con una línea horizontal por encima de la figura musical para una 

octava alta y una línea horizontal por debajo de la figura, para una octava baja). La tercera 

sección por su parte, introduce al estudiante en el lenguaje musical convencional (completo), 

manteniendo el nombre de las notas como un recurso metodológico. Por último, la cuarta 

sección presenta el repertorio, únicamente utilizando el sistema musical convencional, con el 

fin de fortalecer el dominio y manejo adecuado del mismo. 
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Capítulo I: Fundamentos Filosófico Educativos  
 

En el presente capítulo se abordan las definiciones conceptuales del constructivismo, así 

como, los antecedentes e ideas que llevaron a la definición del mismo. Así también, se aborda 

la influencia en la pedagogía de esta teoría, a través de su implementación en el aula de 

clase. 

Para una mejor concepción se presentan dos de las teorías con mayor relevancia dentro del 

constructivismo, las cuales fueron elaboradas por Jean Piaget y David Ausubel. Piaget se 

centra en la comprensión del proceso de aprendizaje, mientras que Ausubel fundamenta el 

aprendizaje significativo. 

Por otra parte, en el presente capítulo, revisamos dos propuestas metodológicas musicales 

surgidas en las primeras décadas del siglo XX que confieren a la música un valor formativo 

en la persona, además de otorgarle un valor estético (escuela musical activa); los autores 

son: Jacques Dalcroze y Edgar Willems. Dalcroze presenta el estudio de un elemento 

fundamental en la música: el ritmo, por medio de ejercicios corporales que ayudan a un mejor 

desenvolvimiento rítmico en el estudiante; por otra parte, Willems hace énfasis en el estudio 

de la música, como parte de la vivencia de todo ser humano, para lograr una mejor relación 

humana. 

I.1 Constructivismo  

El constructivismo es un término que se ha concebido gracias a diversas ideas y 

pensamientos que, a lo largo de la historia han evolucionado y tomado forma. Esta corriente 

mantiene la idea, de que el individuo es el resultado de una serie de construcciones que se 

producen a lo largo de la vida, las cuales son el resultado, tanto de la interacción con el medio 

ambiente como de factores internos. El constructivismo también concibe al conocimiento 

como una construcción propia de cada ser humano, mas no una fiel copia de la realidad 

(Araya, Alfaro y Andonegui, 2007). 

Esta propuesta posee antecedentes con filósofos como Jenófanes, Heráclito, Protágoras, 

Descartes y Kant, por mencionar algunos de los pensadores más representativos. Jenófanes 

fue quien implantó la idea de que no se puede aseverar una teoría como única y verdadera, 

sino, estar dispuesto a la opinión, análisis y refutación de diversos puntos de vista, dejando 

así un importante legado, al introducir la reflexión individual probando que cada ser humano 

es capaz de tener un pensamiento único. De la misma manera, Heráclito dejó un pensamiento 

importante,  ya  que concibió  la realidad como un estado de cambio constante, donde nada  
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puede permanecer estático. Debido a distintos factores que se presentan durante la 

existencia del individuo, cada momento se configura de una manera específica y distinta. 

Asimismo, el conocimiento que se dice real, no es más que un conjunto de ideas dispuestas 

al cambio a causa de esta transformación constante (Araya et al. 2007). 

Para Protágoras, el ser humano conoce las cosas acorde a como él las percibe en el instante 

de su recepción, más no como son en sí. También dice, que el conocimiento para una misma 

persona podría variar en un momento diferente de su vida, ya que los esquemas mentales 

que posee han cambiado, y por lo tanto, una misma actividad la puede percibir de diferente 

manera (Araya et al. 2007). 

Siglos más tarde, Descartes menciona, que el ser humano puede comprender solo aquello 

que él mismo ha construido (Araya et al 2007). Kant trata de enlazar la posición racionalista 

y empirista diciendo que, el conocimiento en el individuo en primera instancia se forma con la 

experiencia; esta es organizada por la mente donde, con influencias externas, se produce 

una transformación, dando como resultado el conocimiento como una asimilación entre la 

razón y la experiencia (Bengoechea, 2006). 

Los autores mencionados previamente, no son los únicos en determinar su punto de vista 

acerca del conocimiento, sino que representan a algunos de los más influyentes en la 

definición y desarrollo de la teoría constructivista. Sus teorías procuran quebrantar la 

hegemonía de un pensamiento único y dominante que no permitía la libertad de expresión ni 

de pensamiento; todos ellos fueron de vital importancia para llegar a la concepción del 

constructivismo como la conocemos en la actualidad (Araya et al. 2007). 

Mario Carretero (2021) por su parte, propone la existencia de tres tipos de constructivismo:  

a) Aprendizaje producido individualmente sin la intervención social, haciendo referencia en 

los procesos internos, con el fin de construir nuevos conocimientos.  

b) Aprendizaje producido mediante la interacción con otros individuos, al intercambiar 

información mediante un debate.  

c) Aprendizaje producido al otorgarle mayor importancia al intercambio social, puesto que 

este hace referencia a la posición en donde el ser humano no podría aprender sin otro. 

Sin embargo, se puede decir, que estos tres tipos de constructivismo se interrelacionan, 

complementándose en un solo concepto, donde se consideran necesarios, tanto el 

aprendizaje individual como el aprendizaje social. 
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El constructivismo presenta al conocimiento, como resultado de una serie de construcciones 

cognitivas constantes presentes en cualquier aspecto del individuo; entre las ciencias donde 

ha tenido mayor repercusión se encuentran la pedagogía y la psicología. La primera toma los 

principios constructivistas para aplicarlos al ámbito educativo diciendo que, el alumno elabora 

sus propias concepciones con apoyo del profesor, dejando atrás una actuación pasiva por 

parte del estudiante con el papel de receptor únicamente (Carretero, 2021). 

El aprendizaje se produce de diferente manera en cada individuo, puesto que se toman en 

consideración aspectos sociales, físicos, culturales y emocionales, elementos que también 

están presentes como influencia de quien enseña. También, depende de la interacción que 

se sostenga entre las dos partes que participan de un debate, donde, tanto el alumno como 

el profesor, puedan poner en discusión un tema que faciliten un intercambio de ideas (Ortiz, 

2015). 

 I.1.1 Jean Piaget y el Proceso del Aprendizaje (1896 -1980) 

Jean Piaget fue una de las figuras más representativas en el área de la psicología, pues con 

sus teorías y estudios sobre el desarrollo intelectual del ser humano, logró contribuir al 

desenvolvimiento, tanto de la pedagogía como de la psicología. Piaget no presenta una teoría 

profunda acerca del proceso de enseñanza-aprendizaje, no obstante sus estudios sirven de 

fundamento para el desarrollo de teorías acerca del aprendizaje que realizarán 

posteriormente, distintos autores (Saldarriaga, Bravo, & Loor, 2016). 

Para Piaget, el aprendizaje es una reorganización de estructuras cognoscitivas que se dan 

constantemente a lo largo del proceso vital, a través de la interacción del ser humano con la 

realidad que percibe en su entorno. Para que exista este desarrollo en el intelecto, el ser 

humano atraviesa por algunas fases organizadas, luego de las cuales el resultado final 

produce un nuevo esquema cognitivo (Saldarriaga et al. 2016). 

Las fases que comprenden el aprendizaje, según Piaget son:   

1) Desequilibrio: primera etapa que se origina al enfrentar al individuo con nueva 

información; este cambio que se produce externamente provoca una desestabilización en las 

estructuras cognitivas ya existentes. 

2) Asimilación: esta segunda etapa se produce al relacionar la nueva información con 

aquella existente; esta fase interioriza el estímulo externo con el esquema mental 

preexistente. 
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3) Acomodación: tercera etapa que se produce al conseguir una reestructuración cognitiva, 

acomodando los nuevos conocimientos con los ya existentes. 

 Esta modificación de los esquemas previos, sucede al reajustar la organización mental previa 

en el individuo como consecuencia de las exigencias del medio que se presenta a manera de 

problema, el cual requiere un cambio para obtener una solución y producir estabilidad 

(Saldarriaga et al. 2016). 

En la guía metodológica propuesta en esta investigación, las tres etapas del aprendizaje 

descritas tienen su aplicación en los siguientes ámbitos:  

1) Desequilibrio: se produce al momento de presentar signos musicales que no se 

conocen, más no en el conocimiento propio de las canciones; de esta manera, los adultos 

mayores experimentan una desestabilización cognitiva, tras recibir nueva información. 

2) Asimilación: al recibir nueva información a manera de signos musicales, los individuos 

relacionan la misma con aquella existente en sus esquemas mentales: la canción conocida 

auditivamente representada con signos musicales; 

3) Acomodación: consiste en la resolución del problema que se presenta a los individuos 

(signos musicales) quienes asocian los signos musicales con la canción ya conocida, para 

presentarla posteriormente en el teclado del piano. Se conseguirá la formación del nuevo 

esquema mental al ejecutar estos signos musicales, representando los sonidos ya 

familiarizados. 

I.1.2 David Ausubel (1918 -2008) 

David Ausubel fue un psicólogo y pedagogo estadounidense quien, inspirado en la teoría 

cognitiva de Piaget, realizó su aporte a la pedagogía constructivista con su propuesta teórica 

sobre el aprendizaje significativo. Ausubel explica la forma en la que se produce este tipo de 

aprendizaje, ya que considera como elemento principal del proceso enseñanza-aprendizaje 

la elaboración de significados (Romero, 2009). 

El aprendizaje implica la adquisición de conocimientos, y para que estos conocimientos 

tengan una perdurabilidad en el tiempo y sirvan para una futura construcción cognitiva, éste 

debe ser significativo. Con esto, se puede decir que un individuo es capaz de aprender 

cualquier contenido al darle un significado relevante para él, pudiendo también profundizar 

en su concepto (Romero, 2009). 

El aprendizaje significativo se produce al incorporar de manera no arbitraria el nuevo 

conocimiento y otorgar sentido a este gracias al esquema preexistente que sirve de ancla 

para  la  elaboración  de  este  proceso  (Romero, 2009).  Al  contrario  de  este,  existe  el 
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aprendizaje mecánico que se origina con la memorización del contenido. Este tipo de 

aprendizaje, se produce al incorporar material intelectual de manera arbitraria, de modo que 

no va a poder relacionarse con el esquema cognitivo previo del individuo; sin embargo, podría 

ser de gran ayuda: 1) Al utilizarse en la etapa inicial de la integración de conocimientos; 2) Al 

ser utilizado como parte del aprendizaje significativo, como fórmulas o números (Moreira, 

2017). 

Para que se produzca un aprendizaje significativo es necesario tener en cuenta ciertas 

características por parte del alumno, del maestro y el contenido. En relación al alumno, este 

debe estar predispuesto, ya que, si decide utilizar la memorización como tipo de aprendizaje, 

no habrá disponibilidad y por ende, no se va a producir el aprendizaje significativo. En relación 

con el maestro, este tendrá como objetivo activar esta predisposición en el alumno. Para ello, 

el contenido tendrá que ser claro y estar bien estructurado para que pueda ser asimilado de 

modo significativo (Romero, 2009). 

Según Ausubel (1987) existen dos tipos de aprendizaje:  

1) Por descubrimiento: implica la participación del individuo a la hora de reconstruir por sí 

mismo la información, reordenarla e integrarla; este tipo de aprendizaje predomina en la niñez 

ya que, este es descubridor de nuevos acontecimientos en su vida. 

2) Por recepción:  se produce al presentarle al individuo la nueva información en su forma 

final, esto no quiere decir que sea una manera más fácil; para que se convierta en aprendizaje 

significativo, se tiene que incorporar el nuevo material, entenderlo e interactuar con los 

conocimientos relevantes existentes. 

Dentro del aprendizaje significativo, se pueden distinguir tres clases: 

1) De representaciones: es el primero y más elemental, ya que en base a este surgen los 

demás. Hace referencia a otorgarle un significado a símbolos como las letras o formas. 

 2) De conceptos: indica la adquisición conceptual a través de la experiencia y dónde su 

vocabulario se verá ampliado. 

 

3) De proposiciones: se produce al combinar y relacionar varias palabras para la formación 

de conceptos más amplios (Ausubel, 1987) 

 

En la guía metodológica elaborada en esta tesis, se producen estos tres puntos referentes al 

aprendizaje significativo de la siguiente manera: 
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1. Aprendizaje de representaciones: la presentación de signos musicales que resultan 

nuevos para el adulto mayor hace referencia a este punto, asignando un significado a 

cada uno de éstos símbolos, para su utilización en los siguientes puntos. 

2. Aprendizaje de conceptos: a través de la práctica musical se adquieren conceptos 

acerca de los símbolos aprendidos con anterioridad. 

3. Aprendizaje de proposiciones: una vez aprendidos, tanto los símbolos como su 

significado, se produce la unión de distintos signos musicales para la formación de la 

música como tal. 

I.2 Metodologías Activas en la Educación Musical  

A finales del siglo XIX y principios del siglo XX, surge un movimiento llamado Escuela nueva, 

la cual más tarde, se conoce como Escuela activa y que, a diferencia del método tradicional 

no se centra en el contenido. La Escuela activa descarta el rol impositivo del maestro y la 

consideración en ser el único encargado en impartir conocimiento (Jorquera, 2004). 

La Escuela musical activa considera al alumno como principal enfoque de interés, quien tiene 

permanentemente una participación práctica dentro del aula de clase (Jorquera, 2004). 

Debido a esta concepción pedagógica, autores como Dalcroze y Willems se preocupan en 

realizar un estudio psicopedagógico dirigido al aprendiz, obteniendo como resultado que sus 

metodologías aporten no solo a la enseñanza puramente musical, sino también, al 

crecimiento del ser humano con la ayuda de la música. 

I.2.1 Émile Jaques -Dalcroze (1865 -1950) 

Émile Jacques- Dalcroze, nacido en Viena, fue músico y educador. Al desempeñarse como 

profesor de solfeo en el Conservatorio de Música de Ginebra, pudo percibir desde 1894, 

ciertos inconvenientes en sus estudiantes. Estos tenían problemas para resolver algunas 

fórmulas rítmicas, además de presentar carencias en afinación y reconocimiento de sonidos 

(Capistrán, 2018). 

Para resolver estos problemas, Dalcroze se propuso desarrollar en sus alumnos habilidades 

auditivas, rítmicas y de improvisación, mediante la experimentación práctica. La metodología 

de educación musical de Dalcroze comprende tres elementos que se encuentran 

relacionados entre sí, estos son: 1) rítmica; 2) solfeo; 3) improvisación. Cada uno de estos 

elementos posee objetivos específicos, mas no una lista de procesos determinados para su 

ejecución, sirviendo como punto de partida al maestro para elaborar sus propios ejercicios 

creativamente (Capistrán, 2018). Para el desarrollo de la presente investigación, se toma con  
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especial atención el primer elemento, pues la rítmica resulta elemental para el resultado 

requerido al finalizar la guía metodológica propuesta.  

Como creador del método pedagógico basado en la euritmia 1 , Dalcroze se oponía al 

aprendizaje mecánico de la música (Carrasco, 2012). Este le otorga al cuerpo la función de 

herramienta de aprendizaje mediante su utilización con movimientos corporales y percutivos, 

donde se trabajan distintos elementos musicales, tales como la dinámica y esencialmente el 

ritmo. 

Básicamente, el método de aprendizaje desarrollado por Dalcroze consiste en hacer la 

música práctica en primera instancia, permitiendo que el ritmo se incorpore al cuerpo 

mediante el movimiento, teniendo una vivencia física antes que la vivencia teórica. Así, el 

estudiante puede crear conceptos a partir de experiencias, para luego ser entendido mediante 

la explicación verbal (Capistrán, 2018). 

A pesar de que actualmente, el método Dalcroze se le conoce más como método de 

aprendizaje musical para niños, es importante que no se pierda su original intención, ya que 

los resultados al incorporar ejercicios basados en su filosofía, serían mucho más beneficiosos. 

De esta forma, los movimientos corporales y percutivos podrían mejorar la expresión musical, 

permitiendo al alumno desempeñarse con menor tensión al momento de la ejecución 

(Capistrán, 2018). 

En el caso del adulto mayor, a quien va dirigida esta investigación, la euritmia genera una 

serie de beneficios no solo musicales, sino también produciría bienestar, tanto físico como 

psicológico. Alcanzada la tercera edad es indispensable crear actividades de percepción 

motora para fortalecer la motricidad y por ende, mejorar la calidad de vida (Vernia, 2013). 

I.2.2 Edgard Willems  (1890-1978) 

Edgar Willems fue un filósofo y pedagogo que formó parte de la corriente musical pedagógica 

activa. El método de Willems se basa en el estudio psicológico del ser humano, el cual trata 

de manera integral al mismo (Pimienta, 2019); asimismo, manifiesta que la música se 

experimenta de forma natural. Al relacionar la educación musical con el desarrollo psicológico 

del ser humano, propone que esta disciplina debía ser practicada por cualquier persona, 

independientemente de su edad y conocimientos previos acerca de música (Stancir, 2011). 

Esta premisa resulta un soporte fundamental, al sostener que para el aprendizaje musical no  

 
1 Movimiento corporal armonioso  
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existe una barrera de edad; de ahí que el presente proyecto con dirección se fundamente en 

esta concepción de Willems: la enseñanza musical dirigida al adulto mayor.  

Willems asocia los tres elementos fundamentales de la música con elementos que forman al 

ser humano: 

1) Ritmo = vida física 

            2) Melodía = vida emocional  

3) Armonía = vida intelectual 

La conexión entre el ritmo y la vida física se establece mediante la reacción corporal ante 

estímulos auditivos, los cuales conllevan a ejecutarlo mediante palmas; estas sobre partes 

del cuerpo o cualquier otro tipo de movimiento corporal. Por su parte, al escuchar y entonar 

melodías de cualquier tipo, se producen en el ser humano distintas emociones y sensaciones, 

por ejemplo, felicidad, tristeza o enojo, estableciendo así la conexión emocional con la 

melodía, como expone Willems. En cuanto al vínculo entre la vida intelectual y la armonía, el 

mismo se constituye al fortalecer el conocimiento mediante el aprendizaje y unión de los dos 

elementos anteriormente citados (Stancir, 2011). 

Otro punto importante que Willems sostiene es que, el aprendizaje de la música debe seguir 

el mismo lineamiento del aprendizaje de la lengua materna, debido a que la música constituye 

un lenguaje por sí mismo (Torres, 2016). Es decir, el ser humano primero escucha, 

seguidamente habla, para finalmente, conocer de manera escrita lo que ya ha aprendido.  

Siguiendo este lineamiento en la guía metodológica propuesta, se podrá obtener un 

aprendizaje natural y progresivo. El mismo se desarrolla de la siguiente manera:  

1) Escuchar la canción a aprender;  

2) Tocar con el nombre de las notas musicales y,  

3) Conocer la notación en el pentagrama.  

En el presente proyecto se establecen ejercicios de movimiento corporal, palmas y percusión 

con la utilización del propio cuerpo, para establecer el vínculo entre ritmo y vida física. Estos 

estarán propuestos en relación con los ritmos ecuatorianos que se presentarán más adelante, 

en la guía metodológica propuesta.  

Para demostrar el vínculo entre melodía y emociones, se establecen ejercicios auditivos 

mediante la presentación de canciones del repertorio nacional, con el fin de analizar qué tipo 

de sentimiento evoca cada melodía. La conexión entre la vida intelectual y la armonía, se  
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demuestra una vez culminados los procesos anteriores. Al haberlos desarrollado y aprendido, 

se fortalece la actividad cognitiva, debido al conocimiento incorporado. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
22 

Andrea Karina Naranjo Espinoza 

 

Capítulo II: El Adulto Mayor  

 
II.1 Conceptos Fundamentales Sobre el Adulto Mayor  

Se considera adulto mayor al individuo cuya etapa se desarrolla posterior a la adultez 

(Gavilanez, Quevedo, Caballero & Zambrano, 2019). Este término es utilizado por entidades 

internacionales como la Organización Mundial de la Salud (OMS) y la Organización 

Panamericana de la Salud (OPS) para referirse al individuo con características diferentes del 

adulto más joven (Guzman, 2010). 

�2�W�U�D���G�H�Q�R�P�L�Q�D�F�L�y�Q���T�X�H���H�Q�F�R�Q�W�U�D�P�R�V���S�D�U�D���H�V�W�H���J�U�X�S�R���H�V���³�W�H�U�F�H�U�D���H�G�D�G�´���T�X�H�����V�H�J�~�Q���O�D���2�0�6��

es aquel que sobrepasa los 60 años. Se designa a esta parte de la población con un número, 

haciendo referencia a una etapa más en el proceso vital (Guzman, 2010). Este término, tiene 

su procedencia en Francia, donde el Dr. J.A. Huet en 1950, asignó así a aquella persona que 

indistintamente de su edad, era de baja o nula productividad laboral y por tanto, de bajo 

consumo; más tarde, se delimitó con este término a personas jubiladas que además, sean 

mayores de 60 años (CIESS, 1995). 

Desde el nacimiento, el ser humano atraviesa un proceso de envejecimiento debido a la 

acumulación de diversas situaciones transcurridas a través de los años, este ocurre de 

manera natural, gradual y dinámica. Se dice que es natural, pues sin excepción lo 

experimenta toda especie; es gradual, porque aparecen cambios conforme se avanza 

cronológicamente y es dinámico, al no presentarse igual en todos los individuos, sino, 

dependerá de factores personales como el estilo de vida durante las etapas anteriores como 

la niñez, adolescencia y juventud (Esmeraldas, Falcones, Vásquez & Solorzano, 2019). 

El envejecimiento presenta consigo una serie de cambios a nivel biológico, psicológico y 

social, los cuales definirán la velocidad con la que se llegue a esta etapa (Castillo, Garrido, 

Herrera, & Ortíz, 2013). Por ejemplo, a nivel biológico se puede explicar como la finalización 

en las fases de división celular, lo que provoca la pérdida de funciones a nivel auditivo, visual 

y cognitivo. Existen también, factores externos que estimulan el desgaste y mal 

funcionamiento de distintos órganos, como una mala alimentación, exposición a elementos 

nocivos para la salud, sedentarismo. (Castillo et al.  2013). 

Por su parte, a nivel psicológico, se considera el estrés como principal causa de depresión 

en el adulto mayor, lo cual desencadena una serie de desórdenes e inestabilidad emocional. 

El estrés ocasionado por el cambio de etapa, acompañado de posibles pérdidas familiares,  
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jubilación, cambios físicos y posible trato diferente dentro del marco familiar y social, son 

factores que aportan al desgaste psicológico del individuo (Castillo et al. 2013). 

A nivel social, el adulto mayor se presenta con un rol menos activo económicamente, puesto 

que en su mayoría es acompañado del retiro laboral. Esta inactividad provoca en el individuo 

una construcción de un nuevo estilo de vida, que al dejar de ser productivo económicamente 

produce la percepción de carga familiar, dando como resultado, un aislamiento voluntario 

(Esmeraldas et al. 2019). 

Dentro del mismo marco social, la OMS evidencia experiencias discriminatorias provocadas 

por estereotipos generalizados y bien marcados dentro de la sociedad, como relacionar al 

adulto mayor con enfermedad, decadencia, improductividad e ineficiencia (OMS, 2015). En 

el entorno familiar, también se pueden presentar casos de discriminación, lo cual trae consigo 

violencia, rechazo, explotación, producto de la imposibilidad de independencia física y 

económica, donde muchas veces, al no tener a donde ir el individuo es obligado a soportar 

dichas situaciones (Bermúdez, Delgado, Pérez & Salazar, 2011). 

Problemáticas a nivel psicológico y social deben ser solventadas de manera prioritaria en 

búsqueda del bienestar del individuo. El ámbito psicológico se solventa a través del 

fortalecimiento de la autoestima, creando nuevos objetivos y ambiciones con apoyo 

indispensable familiar. Así mismo, dentro de la perspectiva social, el adulto mayor puede 

continuar realizando sus actividades habituales, valorando su experiencia y aprovechando su 

conocimiento adquirido (Castillo et al. 2013). 

II.2 Procesos Cognitivos del Adulto Mayor  

En 2002, la Organización de las Naciones Unidas sostuvo un pronunciamiento acerca de los 

derechos que posee el adulto mayor, los cuales incluyen derecho a vivienda, alimentación, 

educación, y respeto, sin exclusión o maltrato. La educación como derecho permite incluir a 

este grupo dentro de programas de aprendizaje, desarrollando un mejor desenvolvimiento, 

tanto personal como social (ONU, 2002). 

El aprendizaje es una cualidad inherente al ser humano y se desarrolla a lo largo de la vida; 

este no hace referencia únicamente a la formación académica, sino también, a los procesos 

que se llevan a cabo en la cotidianidad, demostrando que dicha capacidad también forma 

parte de la vida del adulto mayor. Este proceso sirve como táctica para impulsar un 

envejecimiento activo, donde su principal objetivo es mejorar la calidad de vida (Díaz, Gaxiola, 

Fraga, Zúñiga & Leal, 2016). 
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Un envejecimiento activo implica el fomento de actividades que beneficien la salud, tanto 

física como mental y social del individuo. Dentro de estas, se pueden señalar: buena 

alimentación, ejercicio recurrente y actividades de ejercicio mental (Fernández, 2004). 

Mediante la educación, se busca que el adulto mayor conozca y aprenda diferentes destrezas 

y habilidades que esta etapa exige para un buen desenvolvimiento en la misma. Así, el 

individuo será capaz de encontrar una nueva actitud ante la vida que le produzca satisfacción 

personal (Aponte, 2015). 

Las funciones cognitivas sufren un desgaste con el paso del tiempo y varía en cada individuo, 

presentándose más temprano en algunos y más tarde en otros (Jara, 2007). A pesar del 

deterioro de algunas de estas funciones, mediante la activación y mantenimiento del 

conocimiento, es posible ralentizar este proceso y con ello, preservar la salud del adulto 

mayor (Díaz et al. 2016). 

Según Eddy Mogollón (2014), en su artículo publicado en la Revista Interamericana de 

Educación a Adultos, hace más de treinta años, la gerontología mantenía al adulto mayor en 

exclusión de programas socioculturales y educativos; gracias a estudios clínicos realizados 

por Garibotto (2008) y Roe (2007)  

 

sobre reserva cognitiva mediante mapeo cerebral, se ha logrado confirmar que, aun en la 

tercera edad se posee potencial para integrarse en la educación y desmentir que en este 

grupo no se podría producir el aprendizaje (Mogollón, 2014). 

II.3 Experiencia Artística Musical en el Adulto Mayor  

La educación artística en la tercera edad fomenta la creatividad a través de diferentes vías 

de expresión, reforzando aspectos positivos del individuo, produciendo seguridad y confianza 

en sí mismo (Castellarin & Caamaño, 2020). La práctica musical de manera activa, 

desempeña un papel importante en la vida del adulto mayor, permitiéndole el desarrollo, tanto 

en el aspecto físico como psicológico.  

Así también, aporta en la disminución de dolor y estrés, causándole una sensación de 

bienestar, tanto físico como mental (Lehmberg & Fung, 2010). 

Hillecke, Nickel & Volcker (2005) hacen referencia a cinco ámbitos, en los cuales la música 

ha sido eficaz para el mejoramiento de ciertos aspectos vitales en el ser humano: 
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1. Factor de atención: mediante la audición se permite mantener la atención de manera 

prolongada, lo que provoca una sensación de relajación y por ende, ayuda a tratar la 

ansiedad y el estrés.  

2. Factor emocional: a través del medio musical se obtienen respuestas emocionales 

subjetivas en cada individuo, lo cual se manifiesta escuchando canciones que activan 

recuerdos y producen emociones específicas en él. 

3. Factor cognitivo: tanto la percepción como la ejecución musical activan una serie de 

estructuras cerebrales que producen la cognición.  

4. Factor del comportamiento motor: el ritmo musical ayuda a la activación involuntaria del 

movimiento, sirviendo incluso a personas con daños cerebrales.  

5. Factor comunicativo: ayuda en el comportamiento interpersonal, al ser la música un 

medio de comunicación no verbal sino emocional. 

Según Machado (2020), la música influye sobre el funcionamiento cardíaco, frecuencia 

respiratoria, tensión arterial y función endocrina; así mismo produce cambios en el 

metabolismo y procesos enzimáticos. Además, puede producir un efecto calmante y 

armonizante en todo el organismo, por medio de la estimulación del tálamo y corteza. 

En el ámbito terapéutico, la música sirve para tratar diferentes afecciones como el estrés, la 

depresión, la ansiedad o trastorno de comportamiento (Soto, 2002). El vínculo entre música 

y terapia, se sostiene en los diversos efectos y respuestas que se producen en cada individuo 

al ser expuestos a estímulos musicales (Pillco, 2020). Este autor determina tres etapas en la 

evolución de la música como terapia: 

1. Mágica y religiosa: la música en la antigüedad tenía connotación mágica, por lo que se 

le relacionaba con ritos nupciales, funerarios, curativos y de caza. Las enfermedades 

eran consideradas posesiones de espíritus malignos, por lo que se realizaban rituales 

mediante la utilización de sonidos, gritos y cantos, generando música como un aporte 

esencial dentro de la cosmovisión de ciertas culturas. Los griegos también utilizaron la 

música a manera de interceder ante los dioses para la obtención de algún beneficio. En 

cuanto a la religión cristiana, la música ha sido considerada a manera de alabanza a Dios 

(Palacios, 2001). 

2. Precientífica: entre los siglos XVI- XVIII, la música fue utilizada por la reina Isabel para 

tratar la depresión. En 1742, Johan Sebastián Bach fue solicitado para componer obras 

�³�V�X�D�Y�H�V�´���S�R�U���H�O���F�R�Q�G�H���.�D�L�V�H�U�O�L�Q�J���S�D�U�D���S�R�G�H�U���G�Rrmir. En el siglo XIX se inició el estudio de 

los efectos de la música en diferentes afecciones mentales, donde secuencias musicales  
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establecen estados de relajación y por ende, se evidenciaba alivio en ciertos malestares 

(Palacios, 2001). 

3. Científica: en el siglo XX, la música como terapia se consolida en Estados Unidos tras la 

primera y segunda guerras mundiales, las cuales provocaron traumas emocionales y 

físicos a miles de soldados; músicos aficionados y profesionales acudieron de forma 

voluntaria a diversos centros médicos a ofrecer el arte musical como método de 

distracción y relajación (Palacios, 2001). Más adelante, mediante una formación más 

especializada, algunos de estos músicos se unieron al cuerpo médico hospitalario. Así, 

se originó la denominada Asociación Americana de Musicoterapia (NAMT) (Martí & 

Mercadall, 2008). 
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Capítulo III. Selección de Repertorio  

En este capítulo se abordan dos temáticas principales: 1) descripción de los géneros que 

serán utilizados en los ejercicios del método, los cuales están definidos por la presencia de 

compases simples (2/4, 3/4, 4/4) para facilitar el aprendizaje en los adultos mayores; 2) 

descripción de los cambios realizados en las partituras respecto a las versiones originales o 

más populares del repertorio escogido. 

 

III.1 Géneros de la Música Nacional Ecuatoriana  

Según Cano López, citado por Godoy (2012), se entiende como género musical, a la 

autenticidad -tanto armónica como rítmica- con flexibilidad a modificaciones, mediante las 

cuales se pueden desarrollar una variedad de líneas melódicas. Pese a lo cual, se pueden 

presentar en un mismo género, diferentes patrones rítmicos armónicos y viceversa: un mismo 

esquema rítmico armónico puede estar presente en otro género, demostrando así que el 

género musical se encuentra en constante cambio. 

La palabra ritmo es muy utilizada para referirse a los géneros de música popular ecuatoriana, 

sin embargo, el ritmo es solo una parte que permite diferenciar un género de otro. Cada 

género se ha ido construyendo de acuerdo a las dinámicas culturales de una sociedad, por 

lo cual, no permanecen estáticas. Se han dado casos de mutaciones en géneros musicales, 

como es el caso del vals europeo que se cree, fue quien originó el pasillo, así como también 

el fox incaico, que proviene del fox trot muy popular en el siglo XX (Guerrero, 2012). 

A inicios del siglo XX, se diferencian y consolidan los géneros musicales ecuatorianos gracias 

a las grabaciones realizadas por artistas ecuatorianos en el extranjero; inicialmente, 

aparecían bajo el nombre de aire nacional o tono serrano. Más adelante, mediante la creación 

de la industria fonográfica ecuatoriana, en especial la Sociedad Anónima Ifesa (Guayaquil, 

1946), se realizaron trabajos discográficos con todo el proceso de grabación, producción y 

difusión mediante la venta de discos. La radiodifusión también formó parte esencial para la 

propagación de los géneros musicales ecuatorianos ya establecidos, gracias a las 

grabaciones que se tornaban cada vez más frecuentes (Godoy, 2012). 

Los géneros musicales ecuatorianos, según Mario Godoy, son los siguientes: yaraví, 

danzante, yumbo, carnaval, tonada, albazo, aire típico, sanjuanito, pasillo, pasacalle, 

amorfino y fox incaico. También se pueden dividir, tanto en indígenas como mestizos, de 

acuerdo con su procedencia. Dentro de la música indígena se encuentran por ejemplo, el 

yaraví, danzante, yumbo y sanjuanito, que deben su origen a danzas y rituales relacionados  
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con fiestas agrícolas indígenas. Por su parte, dentro de la música mestiza se encuentran por 

ejemplo, el pasillo, pasacalle, fox incaico, albazo, y aire típico, los cuales deben su origen a 

la mezcla, tanto de ritmos como de melodías europeas, con ritmos y melodías de origen 

autóctono (Wong, 2013). 

III.1.1 Sanjuanito  

No se conoce su origen, como muchos de los géneros ecuatorianos, pero algunos autores 

coinciden en su aparición con la celebración del Inty Raymi en Imbabura, que festeja el 

solsticio de verano mediante baile, música y comida. También, aparece como su génesis en 

el homenaje a San Juan, fiesta que aparece cada 24 de junio (Guerrero, 2004). 

El historiador Gabriel García Cevallos y el compositor Pedro Pablo Traversari comparten la 

idea de que el sanjuanito se originó en el ecuador prehispánico, en Imbabura, San Juan de 

Iluman en Otavalo, como baile y música de los indígenas y mestizos (Guerrero, 2004). 

�3�R�U���R�W�U�D���S�D�U�W�H�����O�R�V���H�W�Q�R�P�X�V�L�F�y�O�R�J�R�V���I�U�D�Q�F�H�V�H�V���5�D�~�O���\���0�D�U�J�D�U�L�W�D���G�¶���+�D�U�F�R�X�U�W, quienes realizaron 

investigaciones en Perú y Bolivia, sustentan que esta danza es un huayno. El compositor Luis 

Gerardo Guevara Viteri también comparte esta idea, diciendo que el sanjuanito es una 

alteración del huayno, proveniente de Perú y Bolivia (Guerrero, 2004). 

El compositor quiteño Pedro Pablo Traversari Salazar, a inicios del siglo XX, realizó una 

recopilación de música indígena, donde aparecían algunos sanjuanitos pautados. A esto se 

refirió el compositor Sixto María Duran Cárdenas, 26 años más tarde, en un artículo de música 

ecuatoriana donde hizo notar algunas características que poseía el sanjuanito (Guerrero, 

2004). 

Durán dijo, que la danza aborigen o Sanjuan es una música instrumental, en compás binario 

y  posee una sola frase que se repite varias veces. En cuanto a su ejecución, dice que el 

intérprete toca con su mano izquierda un caramillo, mientras su mano derecha ejecuta el 

tambor en ritmo de corcheas. También supo mencionar, que después de cada frase de seis 

compases existía una variante melódica que nunca se repetía, siempre había una melodía 

diferente sobre el ritmo que se mantenía durante toda la interpretación (Guerrero, 2004). 

El musicólogo Segundo Luis Moreno Andrade, citado por Guerrero (2004), identificó dos tipos 

de sanjuanitos, el sanjuan de blancos y el chucchurillu. El primero hace referencia a los 

sanjuanitos mestizos, mientras que el segundo fue elaborado por mestizos con influencia 

directa de la música indígena.  
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El sanjuanito es un género musical de compás binario de 2/4, tiene una introducción corta o 

interludio que divide sus dos partes (A-B) y se interpreta en movimiento allegro moderato 

(Godoy, 2012). Otra característica que se le puede anotar es que, en su gran mayoría los 

sanjuanitos estaban en tonalidades menores, con excepciones en tonalidad mayor (Guerrero, 

2004). 

En la sierra es el género con más aceptación e identificación por parte de la población 

indígena por su ritmo alegre de baile. Investigadores musicales extranjeros consideraban al 

sanjuanito como sinónimo de danza y música mestiza del Ecuador (Godoy, 2012). 

 

Figura 1.  

Ritmo  de sanjuanito en guitarra  

 

Fuente: Tomado de la Enciclopedia de la Música.  

III.1.2 Pasillo  

Guerrero (2004) y Mullo (2009) proponen el origen del pasillo como un baile de salón, gracias 

a una investigación histórico social y análisis musicológico del pasillo vigente en Guayaquil y 

Quito en los años 40. Aquí se analiza el inicio del pasillo como baile practicado por la 

aristocracia, junto a otras danzas como el valse, polka y mazurca. Estas fueron cambiando 

su estructura hacia un tipo de canción yaravizada practicada por las culturas populares (Mullo, 

2009). 

El periodista Alejando Andrade Coello, citado por Guerrero (2001), sustenta, que el pasillo 

fue introducido por diplomáticos colombianos, entre ellos el poeta Rafael Pombo, en 1877. 

También menciona, que los primeros compositores de pasillos fueron los quiteños Aparicio 

Córdova, Carlos Amable Ortiz y un joven de apellido Ramos (Guerrero, 2001). 

El compositor Enrique Sánchez encuentra al pasillo como un género que posee un ritmo de 

3/4, su forma presenta una introducción que une o separa a sus partes y si está escrita en  
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tonalidad menor su segunda parte será mayor, preferiblemente, sobre el sexto grado de la 

tonalidad de inicio. Su estructura rítmica consta de una negra con punto, una corchea, seguido 

de una negra, quedando presente la herencia europea como baile de salón (Mullo, 2009). Su 

nombre -se dice- proviene a su forma de baile, con pasos cortos y rápidos (Guerrero, 2004). 

En cuanto a su difusión, el pasillo abarca a Ecuador, Colombia y Venezuela, incluso Costa 

Rica y Panamá. Su popularidad tuvo gran alcance en los años 30 del pasado siglo, ya que 

era fácil encontrar tanto creadores como intérpretes en México, Perú o Argentina (Guerrero, 

2004). 

Musicalmente, su estructura corresponde a la forma A-B-A, su introducción consta de 4, 8 o 

16 compases, generalmente en tonalidad menor. La primera parte del pasillo se encontraba 

en tonalidad menor para modular en su segunda parte por una mayor. Segundo Luis Moreno 

acota que, a finales de los años 30, se introdujo una manera particular de terminar los pasillos, 

con un acorde fuerte en el segundo tiempo como se hacía con las mazurcas (Guerrero, 2004) 

Figura 2.  

Ritmo  pasillo  

 

Fuente: Tomado de la Enciclopedia de la Música. Tomo 2 (Guerrero, 2004). 
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Considerado el ritmo ecuatoriano del siglo XX, desde el inicio hasta los años 30, el pasillo se 

introdujo en la aristocracia para luego ser popular en la clase media, dando como resultado a 

finales de siglo la presencia del pasillo rockolero en la clase popular (Carrión, 2002). 

En la sierra ecuatoriana, el pasillo se torna más sentimental y expresivo, cambiando su 

tonalidad a menor. Dichas características perduran y son de gran popularidad, tanto dentro 

del país como fuera, gracias a las grabaciones de compositores ecuatorianos a inicios del 

siglo XX que se dieron en el extranjero (Godoy, 2012). 

Entre los años 50, 60 y 70 surge el considerado embajador musical ecuatoriano Julio 

Jaramillo, quien mediante su amplio catálogo discográfico difunde el pasillo nacional e 

internacionalmente. Actualmente es considerado como el género más popular del Ecuador 

(Godoy, 2012). 

III.1.3 Fox Incaico  

Género musical mestizo proveniente del fox trot�����T�X�H���V�L�J�Q�L�I�L�F�D���³�W�U�R�W�H���G�H�O���]�R�U�U�R�´, una especie 

de ragtime norteamericano, en la primera década del siglo XX. Podría decirse, que su 

aparición surgió gracias al gramófono que difundió en nuestro medio la música 

norteamericana (Guerrero, 2001). 

Conocido en el extranjero como fox shimmy, fox nativo o fox indiano, es una combinación del 

fox trot americano con melodías indígenas. A inicios del siglo XX fue un baile muy popular, 

sin embargo, a mediados de siglo sufrió una transformación a una canción de tempo lento 

(Wong, 2013). 

En sus inicios, las composiciones tenían más cercanía con las danzas norteamericanas, sin 

embargo en la segunda década del siglo XX se van introduciendo y mezclando con escalas 

y modalidades pentafónicas, características de la música indígena ecuatoriana, dando lugar 

al Fox Incaico. Cabe señalar, a compositores destacados de este género como, Rudecindo 

Inga Vélez, Constantino Mendoza y Julio Cañar (Guerrero, 2001). 

Su notación musical está en un compás de 2/2 o 4/4 en tempo lento, con melodía triste y 

melancólica, donde se puede escuchar la presencia de la pentafónica andina (Wong, 2013). 
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Figura 3.  

Ritmo Fox Incaico  

 

Fuente: Tomado de la Enciclopedia de la Música. Tomo 2. (Guerrero, 2004). 

III.2 Repertorio  

La autora de este proyecto realiza algunos cambios en las partituras del repertorio a 

presentarse para una mejor asequibilidad, hacia quienes va dirigido el método. Los cambios 

realizados son:  

Tabla 1.  

Cambios de tonalidad  

Nombre  Tonalidad original  Tonalidad nueva  

Pobre corazón Do menor La menor 

Cantando como yo canto Re menor La menor 

El aguacate Mi menor La menor 

Alma en los labios Re menor La menor 

La bocina Sol menor La menor 

Collar de lágrimas Mi menor La menor 

 
 
Simplificación, tanto de melodías como de acompañamiento: 
 
a. Supresión de notas 

b. Cambios de valores en la figuración 

c. Utilización de figuras de mayor duración para el acompañamiento 
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Figura 4.   

Pobre corazón  

 

 

 

 

Figura 5.  

Cantando como yo canto  
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Figura 6.   

El aguacate  
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Figura 7.  

Alma en los labios  

 

 

Figura 8.  

La bocina  
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Figura 9.  

Collar de lágrimas  
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Capítulo IV. Realización de la Guía Metodológica  

 

IV.1 Fundamentos Metodológicos  

La presente guía metodológica tiene como finalidad, el desarrollo de una práctica musical 

instrumental, por parte de los adultos mayores, que no han tenido acceso a esta 

anteriormente, a través de la música popular ecuatoriana, la cual forma parte de su cultura. 

Considerando el hecho de que esta población no tiene conocimientos musicales, es necesario 

utilizar un sistema notacional simplificado, con el propósito de tener una praxis desde el inicio 

del método; a través de este procedimiento, se procura que el adulto mayor tenga una mayor 

facilidad y rápida comprensión de la lectura musical y su aplicación en el piano. 

El sistema notacional simplificado, que se propone emplear, consiste en presentar los valores 

rítmicos acompañado del nombre de las notas musicales. También se utilizará una línea 

horizontal por encima de la nota para explicar una octava alta, mientras que en la octava baja 

se realizará una horizontal por debajo de la nota musical. 

La guía metodológica se presenta en cuatro secciones: 

 Primera sección  

1. Introducción al instrumento y recursos metodológicos, la cual inicia con la presentación 

del teclado, sus elementos, y la ubicación de las notas en el mismo, para 

posteriormente, abordar el sistema de digitación, así como la experimentación corporal 

del ritmo a través de movimientos; 

2.  Elementos y lenguaje musical inicial, en donde se presentan los elementos musicales 

básicos como claves, figuras, y compases; aquí también se presenta el sistema de 

notación inicial simplificado. 

Segunda sección:  presenta el repertorio musical seleccionado utilizando el sistema de 

notación musical simplificado.  

Tercera sección:  se inicia con la introducción del pentagrama con el fin de completar los 

elementos del sistema notacional tradicional; este aspecto se refuerza con diversos ejercicios 

de reconocimiento de notas musicales en el mismo. También se presenta el repertorio ya 

estudiado previamente, esta vez utilizando el sistema de notación convencional e incluyendo 

también el nombre de las notas como recurso; 

Cuarta sección : está constituida por el repertorio presentado solamente en el sistema de 

notación convencional, con el fin de tocar la obra sin ayuda del sistema simplificado. 
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IV.2 Primera sección  

IV.2.1 Introducción al instrumento y recursos metodológicos 

a. Disposición del teclado 

El teclado de un piano, ya sea acústico o eléctrico, posee teclas negras y blancas. Las teclas 

blancas están dispuestas una a continuación de la otra sin interrupción; las teclas negras 

están agrupadas de dos y tres. Un conjunto de 12 sonidos son los que se van a repetir a lo 

largo del teclado teniendo como única diferencia su registro. 

 

Figura 10.  

Disposición del teclado  

 

b. Posición corporal en el piano 

El estudiante tendrá que sentarse justo en frente del do central, apoyando sus pies en el 

suelo. La espalda tendrá una posición erguida teniendo en cuenta que los codos estén a la 

altura del teclado, formando un ángulo de 90º entre brazo y antebrazo. Finalmente, las manos 

estarán en una posición ligeramente curva sobre las teclas. 
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Figura 11.  

Posición corporal en el piano  

 

c. Notas musicales en el piano 

Las notas musicales son siete: do, re, mi, fa, sol, la y si. Para el aprendizaje de éstas 

tomamos como referencia los grupos de teclas negras. Existen dos grupos de teclas negras: 

grupo de dos teclas negras, grupo de tres teclas negras. 

El Do, está ubicado al inicio del grupo de dos teclas negras, el Re, está ubicado en la mitad 

de este grupo, y el Mi esta al final de este grupo de teclas negras. El Fa esta al inicio del 

grupo de tres teclas negras, a continuación, está el Sol y el La, al final de este grupo está 

ubicado el Si. 

Estas se encuentran dispuestas en el teclado con el mismo orden, repitiéndose varias 

veces. 
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Figura 12. 

Notas musicales en el piano  

 

 

c.1 Ejercicios de reconocimiento 

c.1.1 Buscar y ejecutar en el piano las notas presentadas en el siguiente orden 

Figura 13.  

Ejercicios  

 

Do 

 

Re 

 

Mi 

 



 
41 

Andrea Karina Naranjo Espinoza 

 

Fa 

           

Sol 

           

 

La 

            

 

Si 

 

 

c.1.2 Marcar en el gráfico las notas requeridas y luego tocarlas 

Figura 14.  

Notas musicales  

 
Do                                                         Mi     
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 Sol                                                                                    Re 

                 

 

 

 

    Fa                                                                                La 

          

 

      Si 
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c.2 Elementos y lenguaje musical inicial simplificado 

c.2.1 Claves musicales y el do central 

En esta primera parte de lenguaje musical simplificado las claves musicales se utilizarán 

como referencia para la designación del teclado en cuanto a la utilización de la mano derecha 

e izquierda. Tomando la clave de sol para hacer referencia a la utilización de la mano derecha, 

así como la clave de fa para la utilización de la mano izquierda. También se hará referencia 

a la parte del teclado donde se ejecutarán dichas claves. 

El do central está situado en la mitad del teclado del piano. Este sonido nos servirá de 

referencia para la división de las claves de fa y sol, correspondientes a las manos izquierda 

y derecha.  

 

Figura 15.  

Elementos y lenguaje musical  

 

c.3 Ejercicios de práctica para clave de sol y fa 

c.3.1 Marcar con un círculo la parte del teclado correspondiente a la clave de sol 

 

 

 

 

Figura 16.  

Ejercicios: clave sol  
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c.3.2 Marcar con un círculo la parte del teclado correspondiente a la clave de fa 

 

 

Figura 17.  

Ejercicio clave fa  
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c.3.3 Ejecutar los siguientes sonidos conforme a la clave y mano correspondientes. 

Figura 18.  

Clave de sol:   do, mi , sol, si , re, fa, la 

 

Figura 19.  

Clave de fa: do, fa, la, re, si , sol, mi                                  
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d. Sistema de digitación y posición de las manos sobre el teclado 

Para una mejor ejecución se dispone a designar con un número a cada dedo de la mano. Por 

lo tanto, tenemos el dedo pulgar con el número 1, el dedo índice con el número 2, el dedo 

medio con el número 3, el dedo anular con el número 4 y el dedo meñique con el número 5.  

Figura 20.  

Digitación y posición de las manos sobre el teclado  

 

 

 

Una vez que los dedos han sido designados con un número, se procede a la colocación de 

las manos sobre el teclado. La mano derecha se colocará a partir del do central con el dedo 

1, seguido del dedo 2 en re, el dedo 3 en mí, el dedo 4 en fa y el dedo 5 en sol. La mano 

izquierda se colocará a partir del do octava baja del do central con el dedo 5, el dedo 4 en re, 

el dedo 3 en mí, el dedo 2 en fa y el dedo 1 en sol.  

Figura 21.   

Posición  de las manos sobre el teclado  
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e. Ejercicios de digitación 

e.1 En la posición descrita en el párrafo anterior, tocar de forma sucesiva en las teclas 

correspondientes del 1 al 5, primero con la mano derecha y luego con la mano izquierda. 

Repetir el procedimiento tres veces.  

Siguiendo con la misma posición definida, descender los dedos de la mano derecha e 

izquierda respectivamente, según el orden correspondiente en cada gráfico. 

 

Figura 22.  

Ejercicios de digitación : mano derecha, mano izquierda  
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e.2 Tocar las siguientes melodías con la digitación de la mano derecha (escuchar los audios 

adjuntos) 

Como indicación, los espacios entre los números hacen referencia a una pausa en la 

ejecución de las teclas. (Las siguientes melodías propuestas fueron adaptadas a la digitación 

correspondiente a la posición establecida con anterioridad, ya que fue necesario reemplazar 

algunas notas originales paraque dicho ejercicio sea aplicable a obras nacionales de los 

géneros propuestos, además se recomienda escuchar las melodías antes de ejecutar los 

ejercicios para un mejor resultado) 

 

Figura 23.  

Tocar las siguientes melodías con la digitación de la mano derecha    
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e.3 Ejecutar las siguientes melodías con la digitación de la mano izquierda (escuchar los 

audios adjuntos) 

Figura 24.  

Ejecutar melodías con la digitación de la mano izquierda  
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e.4 Ejecutar las siguientes melodías con las dos manos (escuchar los audios adjuntos) 

Figura 25.  

Ejecutar melodías con la s dos manos  
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f. Figuras musicales 

Son aquellas que permiten establecer la duración de cada sonido o silencio. Entre todas las 

figuras musicales existentes, solamente se abordarán las figuras: redonda, blanca, negra y 

corchea, cada una de estas con su respectivo silencio de equivalente. 

Figura 26.  

Figuras musicales  

 

 

A pesar de la duración respectiva de cada figura, el pulso musical puede hacer que una nota 

o silencio sea más larga en una canción y más corta en otra. El pulso musical se mide con un 

metrónomo, el cual ya sea mecánico o digital tiene la función de guiar con la marcación del 

compás para la interpretación de los tiempos exactos de una obra; a este lo podemos ajustar 

de acuerdo a nuestra necesidad.  

Para comenzar con un pulso cómodo se recomienda que el metrónomo esté programado 

entre 50 a 70 con referencia a la figura negra. Si no se posee un metrónomo, se puede tomar 

como referencia la frecuencia de movimiento del segundero de un reloj, que permitirá estudiar 

con mayor precisión los ejercicios que se presentarán a continuación.  

 

IV.2.2 Ejercicios de ejecución 
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a. Con la posición indicada en el gráfico tocar las siguientes figuras musicales con la mano 

derecha.  

Figura 27. 

Tocar figuras musicales con la mano derecha  

 

 

 

 

 

b. Con la posición indicada en el gráfico tocar las siguientes figuras musicales con la mano 

izquierda 
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Figura 28.  

Tocar figuras musicales con la mano izquierda  

 

 

 

 

 

c. Con la misma posición del ejercicio anterior tocar la siguiente combinación de figuras 

musicales con la mano derecha, haciendo una pausa en los espacios entre las figuras 

musicales 
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Figura 29.  

Combinación de figuras musicales con la mano derecha  

 

 

 

d. Con la misma posición del ejercicio anterior tocar la siguiente combinación de figuras 

musicales con la mano izquierda 

 
Figura 30.  

Tocar combinación de figuras musicales con la mano izquierda  
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e. Siguiendo con la misma posición tocar las siguientes melodías con la mano derecha 

Figura 31.  

Tocar melodías con la mano derecha  
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f. Siguiendo con la misma posición tocar las siguientes melodías con la mano izquierda 
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Figura 32.  

Tocar melodías con la mano izquierda  
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g. Colocando correctamente las dos manos sobre el teclado en la posición antes mencionada 

tocar los siguientes ritmos (escuchar los audios adjuntos) 

 

Figura 33.  

Colocando correctamente las dos manos sobre  el teclado  
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h. Compás musical 

Este término hace referencia a la fórmula numérica (fracción) que se coloca después de la 

clave musical, la cual determina el número de tiempos que existirán dentro de cada casilla. 

Las casillas se encuentran separadas por una línea vertical llamada línea divisoria. 

Figura 34.  

Compás musical  
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Existen diferentes opciones, tanto de numerador como denominador. En el siguiente gráfico 

se muestran los números para la formación de compases simples, los cuales corresponden 

al alcance de este trabajo de investigación. Los recuadros que se encuentran resaltados de 

color celeste corresponden a los números a ser utilizados para formar los compases 

presentes en este método.  

Figura 35.  

Números para la formación de compases simples  
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IV.2.3 Línea divisoria ejercicios 

a. Colocar líneas divisorias donde corresponda para formar el compás de 2/4 

Figura 36.  

Líneas divisorias para formar el compás de 2/4  
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b. Colocar líneas divisorias donde corresponda para formar el compás de 3/4 

Figura 37.  

Colocar líneas divisorias donde corresponda para forma r el compás de ¾ 
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c. Colocar líneas divisorias donde corresponda para formar el compás de 4/4 

Figura 38.  

Colocar líneas divisorias donde corresponda para formar el compás de 4/4  
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IV.2.4 Compás ejercicios 

a. Escribir el compás correspondiente dentro del casillero que se encuentra al inicio de cada 

línea musical 

 

Figura 39.  

Compás , ejercicios  
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b. Formar los compases solicitados dibujando las figuras musicales estudiadas 

 

Figura 40.  

Compás ejercicios :  dibujando las figuras musicales estudiadas  

 

IV.2.5 Experimentación corporal del ritmo 

Con la utilización de palmas, pies o voz, seguir el ritmo de los géneros propuestos con la 

ayuda de grabaciones a gusto del estudiante. 

a) Escala musical de do mayor 

La escala musical es una sucesión ordenada de sonidos, ya sea de forma ascendente o 

descendente;  esta  cuenta  con  siete  sonidos  más  la  repetición  del  primero.  La escala a  
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estudiar en esta primera parte será la escala de do mayor, la cual se toca sobre las teclas 

blancas a partir del do central para la mano derecha y para la mano izquierda a partir del do 

octava baja del do central.  

De forma ascendente, la digitación de la mano derecha será: 1-do, 2-re, 3-mi, 1-fa, 2-sol, 3-

la, 4-si y 5-do. Para la mano izquierda, también ascendente será: 5-do, 4-re, 3-mi, 2-fa, 1-

sol, 3-la, 2-si y 1-do.  

Figura 41.  

Experimentación corporal del ritmo  
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El propósito de estudio de esta escala es la expansión de cinco sonidos a una octava 

completa (ocho sonidos), mediante cambios sobre la digitación. También servirá para un 

mejor y más amplio reconocimiento de los sonidos sobre el teclado. 

b) Alteraciones musicales 

Las alteraciones musicales sirven para modificar el estado de una nota, ya sea para ascender 

o descender tonos o medios tonos. Existen varias alteraciones, sin embargo, se va a estudiar 

únicamente el sostenido (#) que corresponde al ascenso de un semitono; es decir, se va a 

tocar la tecla negra que está hacia la derecha de la tecla blanca (natural), tomando el nombre 

de la tecla blanca más la palabra sostenido. Ej.: do sostenido.  

Figura 42.  

Alteraciones musicales  
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c)  Sistema de notación inicial simplificado 

La presentación de este sistema de notación simplificado corresponde a una primera fase; el 

objetivo principal es facilitar la lectura de las notas musicales en el teclado a través de un 

rango de cuatro octavas. Las directrices a seguir en esta primera parte del sistema musical 

simplificado serán: 

c.1 Colocación de la clave de sol y fa al inicio de cada línea musical para la distinción de la 

mano derecha e izquierda en el teclado 

Figura 43.  

Notación inicial simplificado  
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c.2  Colocación del compás luego de las claves musicales 

 

Figura 44.  

Colocación del compás luego de las claves musicales  

 

 

 

c.3  Colocación de las figuras musicales separadas por casillas según el compás 

correspondiente 

 

Figura 45.  

Figuras musicales según compás  

 

 


































































































































































