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Introduccion

El canto ha estado presente desde los inicios de las antiguas civilizaciones de
Occidente, tanto en el género vernaculo o profano como en la musica sacra, teniendo un
papel importante en la transmision de noticias, en temas de la cotidianidad del ser

humano, como sentimientos y tradiciones y en las practicas religiosas respectivamente.

Es pues en la Edad Media donde la iglesia cristiana logra tener un papel dominante como
institucion social, el cual le permite imponer nuevas reglas basadas en su ideologia;
especificamente dentro del canto; estableciendo el canto gregoriano como parte
fundamental de sus oficios religiosos, por considerar la musica instrumental poco apta

para transmitir un mensaje debido a la ausencia de texto. (Burkholder et. al 2015)

Los aportes de la iglesia a la musica fueron importantes, ya que es gracias a esta
institucion que se determind un método de escritura musical, ademas de que en este
mismo periodo desarrollé la polifonia, tomando como base el canto gregoriano, el cual se
estipuld como melodia original para la creacion de nuevas melodias paralelas a la misma,
que se fueron desarrollando a partir de varias formas musicales hasta llegar al motete!. A
las voces graves encargadas de mantener esta melodia se les denomind tenores.
(Manzanos, A. 1981)

En el periodo del Renacimiento, se logra establecer un equilibrio entre cuatro voces: la
mas grave, determinada como tenor en la Edad media, pasé a ser contrabajo o bajo, el
tenor ahora era el encargado de sostener las partes medias y sobre él se establecid la voz
de contratenor o contralto que cantaba una melodia méas aguda a contra del tenor, para
luego agregar una voz aln mas aguda, que seria definida como soprano. Estas cuatro
voces han prevalecido hasta el siglo XX1 como la base de todo conjunto coral. (Manzanos,
A. 1981)

Sin embargo, todos estos avances musicales no dejan de lado el hecho de que las reglas
sobre a quién beneficiaba todo este conocimiento estuviera basado en la ideologia de la
iglesia cristiana, por lo que las mujeres no fueron favorecidas, ya que no se les permitia
cantar en los oficios religiosos, a excepcion de los conventos, asi que al surgir la polifonia,

la iglesia recurrié a hombres falsetistas y posteriormente a nifios que pudieran cantar las

1 El motete es una composicion polifénica de caracter imitativo sin acompafiamiento instrumental
nacida alrededor del siglo XIII.



notas agudas para la practica vocal religiosa, algunos de ellos serian castrados para
conservar la voz ladina. Esto nos dice que a pesar de que aparecen los términos contralto
y soprano en la masica vocal, no se refieren a la tesitura vocal femenina como se le conoce
en el canto solista, sino a melodias de la musica coral polifonica que claramente no

corresponden a una clasificacion sexual.

Durante este mismo periodo se crearon nuevas instituciones encargadas del desarrollo
musical, las academias de arte, las cuales no solo eran para los empleados de las iglesias,
sino también para laicos, de las cuales una vez mas las mujeres fueron excluidas en su
mayoria, puesto que no se les permitia el estudio formal, aunque algunas aprendieron a
leer musica dentro de sus hogares y muchas siguieron desarrollandose en la practica en la

musica profana. (Burkholder et. al 2015).

Por su parte las mujeres lograron posicionarse formalmente dentro del canto a partir del
periodo Barroco, con el fuerte desarrollo de géneros profanos como la 6peray el oratorio,
gracias a los cuales se impulsaron las voces como solistas y las mujeres fueron integradas
a la musica coral otorgandoles las melodias de soprano y alto en respuesta a la naturaleza
timbrica de sus voces y el registro que resultaba complicado para los hombres.

En cuanto a ensefianza se refiere, las academias de arte del Renacimiento basaban su
método directamente en la imitacion del maestro por parte del aprendiz. Con el
crecimiento de la Gpera, surgieron las escuelas de canto tradicional, en las que las mujeres
fueron tomadas en cuenta gracias a las caracteristicas del género musical, por lo que
dichas escuelas no solo enriquecieron la masica vocal incluyendo a las mujeres en la
formacion académica musical, sino que ademas aportaron a la forma de aprendizaje del
canto generando un estilo vocal definido por cada una de estas escuelas, destacando la
alemana, francesa y la italiana que mas adelante dio paso al estilo bel cantista. (Suarez,
E.M., 2008)

Aunado al desarrollo pedagogico vocal también surgieron cientificos interesados en el
fendmeno de produccién de la voz entre el siglo XVII y el XIX, contribuyendo a
comprender el proceso de la emision y a clasificar la voz como instrumento (Fernandes,
R.H., 2017). Ademas, se generd una clasificacion vocal que ha sido la base para la
orientacion de las voces desde el nacimiento de la 6pera hasta el siglo XXI, la cual define

COMO soprano, mezzo-soprano y contralto a las voces femeninas de la méas aguda a la mas



grave respectivamente y como tenor, baritono y bajo a las voces masculinas bajo el mismo

criterio.

A esta clasificacion se agrega la voz de contratenor que resurge fuertemente como solista
gracias a Alfred Deller a principios del siglo XX y se integra a la clasificacion de voces
masculinas quedando como la méas aguda. Como consecuencia también comienza a darse
la integracion de los contratenores en la musica coral, por lo que se integran a las

secciones determinadas como femeninas en los coros mixtos.

Esta situacion trajo un periodo dificil de posicionamiento para los contratenores, los
cuales aun siguen luchando contra profesionales del canto que no los reconocen como
una tesitura natural, lo cual complica su desarrollo ya que para algunos maestros podria
resultar dificil el trabajar con esa tesitura que resulta poco explorada para ellos. Es asi
como los contratenores contribuyeron a que se reconsideraran los criterios de
clasificacion de voces dentro del paradigma tradicional de la musica, por lo que también
las mujeres de voces graves se han visto beneficiadas con estas nuevas formas de
pensamiento, que aunque no son una generalidad, han permitido a las mujeres irse
posicionando en cuerdas que les resulten mas comodas a su voz dentro de la masica coral,
apareciendo términos como female tenors, contralto profundo y contralto basso por lo
que se abre la posibilidad a que las voces de hombres y mujeres se mezclen en cualquiera

de las cuatro cuerdas que componen el coro (soprano, alto, tenor y bajo).

Se puede inferir con base en los topicos anteriores que el papel del estudiante de canto y
la forma en la que se adquiere el conocimiento de la técnica vocal se ha ido modificando
através del tiempo. Respecto a esto, desde una perspectiva contemporanea, Bustos (2003)
explica que en el ambito de la educacion y la pedagogia se ha optado por un cambio de
paradigma, pasando del enfoque conductivista al cognitivista. Las diferencias entre ellos
pueden explicarse a través de sus prioridades. El enfoque conductivista se centra en los
resultados, se acerca progresivamente a una meta, por lo que fija objetivos operativos,
quien aprende no toma decisiones respecto a objetivos ni los caminos o herramientas

adecuadas para llegar a la meta prefijada.

El enfoque cognitivista que parte del constructivismo, apuesta por la construccion
individual del conocimiento, lo que permite que el sujeto obtenga informacion nueva que
pueda comparar y complementar con el conocimiento previo y personal, generando una

red de conceptos que pueden estar en constante modificacién. Para ello habria que tomar
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en cuenta tanto el constructivismo social como el individual, que forman parte del mismo
paradigma y que relaciona al individuo con su entorno. Tanto la logopedia como la
fonoaudiologia que estan ligadas directamente con el canto, han modificado de igual
manera su postura, dejando el protocolo cerrado que se orienta simplemente a las
funciones corporales, para dar paso a la reeducacion vocal desde la conciencia del cuerpo,

a partir de procesos individuales con metas personalizadas. (Bustos, 2003)

En el caso del aprendizaje del canto, esto se traduce al cambio de paradigma del
aprendizaje de la técnica orientada simplemente a las cuestiones operativas y las metas
técnicas fijadas por cuestiones estilisticas y exigencias del repertorio, a un enfoque que
beneficie al cantante, que lo ayude a comprender su instrumento y le permita ser participe
en la toma de decisiones sobre lo que puede beneficiar o no a su cuerpo y su emision,

colocando al maestro como guia del proceso.

Por su parte, una vez considerando la percepcion del individuo, surgieron conceptos como
el de identidad vocal. Ware (1982), explica que la identidad vocal se refiere al sonido que
uno acepta como su voz propia o0 su sonido personal; este factor influye
considerablemente en la forma del uso de la voz, por lo que es recomendable que empate
con los principios de produccion vocal eficiente, para evitar que la identidad vocal se base
en lo que el autor determina como falsas presunciones y modelos impropios que

promuevan un mal uso o abuso vocal.

Cooper (1990) agrega que en el proceso de busqueda vocal el individuo escucha un sonido
nuevo, pero no puede creer que realmente sea suyo, por lo que hacer la transicién de su
voz habitual anterior a un sonido con un tono vocal equilibrado y natural puede ser una

experiencia inquietante.

Aunque este concepto brinda una idea general de lo que es la identidad vocal, no
ha sido observada aun como un fenédmeno complejo, a diferencia de otras disciplinas que

hablan sobre el individuo y el tema de identidad.

Con el desarrollo de la pedagogia vocal y la reciente busqueda de la inclusion del
individuo en el proceso de aprendizaje, podemos resaltar el problema central de esta
investigacién: la actitud impositiva dentro del proceso de ensefianza/aprendizaje del
canto, la cual es promovida por algunos profesionales del canto; ya sea profesores,
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directores corales e incluso otros cantantes; creando confusion en los estudiantes de canto

que se encuentran en un proceso de descubrimiento y aprendizaje de la técnica vocal.

Al ser un problema de amplio alcance en cuanto a sus consecuencias, se observa
primordialmente a través de dos perspectivas de aprendizaje del canto: el canto lirico o
solista y el canto coral, de los cuales se identifican cuatro puntos nodales en cada caso:
en el canto lirico existen las consecuencias que implican la teoria, el profesor, el
estudiante de canto y su repercusion en la clasificacion vocal ; por su parte en el canto
coral se revisa la teoria, el director coral y, en lo que concierne a esta investigacion, el
cantante lirico que se aproxima a la musica coral, por lo que lo nombraremos cantante-

coreuta, de igual forma habran de observarse las implicaciones en la clasificacion vocal.

Comenzando por el canto lirico, es posible observar desde la teoria distintas formas de
ensefianza que se han desarrollado a lo largo de los afios y que hasta la fecha siguen
vigentes, por lo que la acumulacion de tantas ideas y la necesidad de algunas corrientes
de imponerse como el camino correcto para el desarrollo de la técnica vocal, han generado
desacuerdos que van desde el hecho de referirse a dos cosas distintas con el mismo
nombre, hasta diferir en términos importantes para el canto como el apoggio o el falsette,

o incluso influir o poner en duda la identidad vocal de un cantante.

Es de esta manera que el principal mediador entre el estudiante de canto y la teoria resulta
ser el profesor, quien da direccion a la formacion del futuro cantante. Desde la perspectiva
del profesor, es él el responsable del sano desarrollo de cada voz y a su vez puede
convertirse en el primordial agente de cambio en la percepcion de cada uno de sus

estudiantes.

El problema sobreviene cuando el propio profesor toma una actitud impositiva ante sus
estudiantes, de tal forma que les impide cuestionar sus ideas o tener otro tipo de
interacciones, ademas de inclinarse por métodos de ensefianza del canto basados en la
imitacion o la difusion de resoluciones técnicas que funcionaron para una persona en
especifico, pero no se adaptan del todo a las caracteristicas del nuevo individuo que se

aproxima al canto.

La imposicidn en este caso desemboca en una notoria falta de reflexion personal por parte
del estudiante de canto, lo que a futuro produce cantantes que siempre dependen del
profesor para identificar sus fallas y corregirlas; por otra parte, en el peor de los
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escenarios, este tipo de ensefianza convierte al estudiante de canto en una copia fiel de su
profesor, lo que podria llevar a una voz con caracteristicas opuestas a las del maestro a
desarrollar précticas poco saludables para su instrumento vocal y a no contar con una

identidad propia.

De igual forma, desde el punto de vista del estudiante existe la inquietud por recibir una
clasificacion que les ayude a definir a qué tipo de voz o tesitura pertenecen. Cuando el
estudiante se empefia en catalogarse antes de explorar las posibilidades de su voz, corre
el riesgo de impulsarse a si mismo a la imitacion, queriendo obligar a su voz a adaptarse
a las voces que a él le gustan o considera adecuadas, llevandolo a un estado de frustracién
si su voz no cumple con las mismas caracteristicas, asi como al desarrollo de afecciones

vocales.

En cuanto al tema de clasificacion vocal, si bien es cierto que hay voces que parecen ser
muy claras en cuanto a sus caracteristicas, existe también la posibilidad por parte del
profesor de otorgar una clasificacion de forma prematura, que lleve al estudiante a imitar
voces gque pertenecen a determinada tesitura, mermando el desarrollo de las posibilidades
del instrumento vocal en particular, debido a estereotipos que le impiden desarrollar su
propia identidad vocal. El reflejo de esta clasificacion prematura es posible verlo en voces
con una extension y posibilidades de color tan amplias, que incluso entre profesores no
logran ponerse de acuerdo para identificar, lo que una vez mas genera confusion en el
estudiante de canto y le provoca frustracion. Es asi como las consecuencias del problema
de la imposicion trascienden al plano de la clasificacion de las voces y la necesidad del
cantante de adquirir una identidad vocal.

Al imponer una tesitura que haga sentir fingido o forzado al cantante todo el tiempo existe
la posibilidad de que el desgaste vocal sea mayor y que se provoquen afecciones a las
cuerdas vocales desde minimas hasta catastroficas. En una entrevista para la revista Opera
News la contralto Ewa Podles hablo sobre la experiencia de su hermana, quien tenia una
voz de contralto natural, pero tuvo que abandonar su carrera debido a que “le destrozaron
la voz” seglin sus palabras, suponiendo que se debié a malas decisiones de sus profesores

que la llevaron a un mal manejo de la técnica. (Myers, E., 2002)

Es asi como las consecuencias del problema de la imposicion son tema de discusién para
cantantes profesionales que luchan contra estas posturas, contraltos mundialmente

reconocidas en el ambito de la 6pera como Ewa Podles y Lil Chookasian expusieron el
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hecho de que muchos maestros de canto no estan capacitados para detectar una voz de
contralto, por su tendencia a empujar hacia arriba voces que son naturalmente graves y
Ilegaron a asegurar que el motivo de ello era el miedo o incapacidad para trabajar con la
voz de pecho, a lo que agregaron que es fundamental el trabajo de voz de pecho para el
desarrollo de una contralto, al igual que para las demas voces femeninas (Myers, E.,
2002). Aunque este problema lo exponen las contraltos desde la perspectiva del
funcionamiento de su tipo de voz, es un problema general al que se enfrentan voces con
una extension vocal amplia'y con cambios de color entre registros en su etapa principiante

como cantantes.

Ahora bien, hablando de la préctica coral, encontramos que es un medio de
ensefianza/aprendizaje del canto, pero de forma colectiva, ademas de que, en muchos
casos, el camino hacia el canto lirico se da de lo general a lo particular, es decir, la musica
coral funge como un medio de aproximacién al estudio académico del canto solista, que
puede desembocar exitosamente en este perfil, en coralista profesional y en ciertos casos

en un cantante con ambos perfiles.

Del mismo modo, la préctica coral suele ser parte de la formacion del cantante lirico como
parte de algunos programas académicos universitarios de musica; ya sea como materia
obligatoria u optativa; y de no ser asi, representa una oportunidad de trabajo o practica
artistica que algunos cantantes liricos deciden explorar. Es aqui donde la mdsica coral
encuentra su lugar en el desarrollo del estudiante de canto, ya que se establece una

relacion directa entre ambas vertientes, el canto lirico y el canto coral.

La practica coral es joven en cuanto a sus planteamientos teoricos, por lo que, en cuanto
al tema de teoria vocal, se nutre de los planteamientos que ofrece el canto solista sobre el
correcto uso y funcionamiento de la voz, buscando aplicarlo para la busqueda de un

sonido colectivo.

Es asi como los directores corales se ven envueltos en las mismas problematicas que los
profesores de canto, dando como resultado algunos directores con actitud impositiva, de
forma que establecen estandares de emision vocal o bien, ideales de sonido para su coro
que suelen no ser del todo benéficos para los estudiantes de canto lirico, en este caso, Si
ademas el estudiante cuenta con un profesor impositivo, es posible que se le impida

participar en este tipo de agrupaciones, sobre todo si las ideas técnicas entre el profesor y
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el director coral son opuestas, generando confusion en el estudiante, quien posiblemente

generara prejuicios respecto a la practica coral.

Desde el punto de vista del estudiante de canto lirico que se aproxima al canto coral,
puede encontrarse con coros que le exijan un sonido mucho mas suave e incluso una
emisién debil, distinto a lo que conoce o a lo que estd acostumbrado por su naturaleza
solista, lo que puede generarle frustracion e incluso llevarlo a un uso poco saludable de
su instrumento. Si ademas el estudiante aiin no se encuentra en un nivel técnico en el que
sea capaz de resolver las exigencias de emision del director coral y sus dudas en el proceso
no son resueltas ni por el director ni por su profesor, tendra que decidir cual de los dos
caminos es el adecuado, esto puede alejar a cantantes de la préctica coral que deciden

alejarse de la confusion técnica y prefieren evitar lastimar su instrumento vocal.

Respecto al tema de clasificacion vocal y el uso de la voz en la practica coral, se pueden
ver las repercusiones de usar las bases de la teoria vocal del canto lirico, ya que por este
motivo se ha relacionado los nombres de las cuerdas del coro con las tesituras del canto
lirico; que como se ha mencionado en los antecedentes, no son lo mismo aunque tengan
el mismo nombre; es asi como algunos directores de coro otorgan una clasificacion vocal
a sus coreutas y en el caso de los cantantes liricos, esperan que se relacionen directamente,
es decir, un tenor debe cantar en la cuerda de tenor, una soprano en la cuerda de soprano
y asi sucesivamente, sin considerar si el tipo de emisién y el registro del repertorio son

favorables para el cantante-coreuta.

Cabe mencionar que, como resultado de esta concepcion, existen numerosas agrupaciones
vocales trabajan sobre la clasificacion de voces adoptada como tradicional que tiene como
primer criterio la division de voces masculinas y femeninas, la cual ademés ha traido una

exclusion que no favorece a cantantes como los contratenores y contraltos.

Estas ideas rigidas e impositivas, traen repercusiones incluso para los coreutas que no son
cantantes solistas o para aquellos que tienen la inquietud de aproximarse al canto pero
son inexpertos, por ejemplo, en el caso de la contralto, hay quienes no pueden cantar de
manera natural o siquiera alcanzan el rango designado para la cuerda de contralto dentro
de un coro, la cual es la voz méas grave que puede o debe cantar una mujer bajo el
pensamiento de la clasificacion vocal tradicional, por lo que quedan descartadas y bajo

esta experiencia, se puede generar la idea de que no se tiene talento para el canto y estas
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voces se pierden antes de si quiera haber entrado a la practica como experimentacion, por

lo que en esta especie de primer filtro pueden perderse muchas de estas voces.

Aquellas mujeres que presentan una naturaleza grave y que logran cantar en la voz de
contralto a partir de la voz de cabeza de manera consciente o no, podrian enfrentarse
desde ese momento ante el abandono de su voz de pecho lo cual traeria a su vez fuertes

repercusiones a la hora de trabajar como cantante solista.

Existen numerosos problemas que rodean al desarrollo de la voz, como los que han sido
ya expuestos, que cabe resaltar que, aunque en determinado momento parezcan
problemas aislados, al revisar su origen podemos ver que todos ellos son resultado de la
cultura de imposicion que existe dentro del ambito vocal y que deja al estudiante de canto,
como individuo, fuera del proceso de ensefianza/aprendizaje, generando un flujo de
informacion unidireccional donde el profesor o el director imponen metas operativas y el

alumno solo se limita a recibir la informacion y tratar de cumplir dichas metas.

Con base en lo anteriormente mencionado, es posible que el desarrollo de las voces sea
un conflicto que va mas alla de la técnica vocal, se genera de una forma compleja que
pudiera estar mas relacionada con la identidad vocal del cantante, resaltando el conflicto
de la clasificacién vocal que rige el sano desarrollo de las voces. El problema de la
imposicion aunado a la necesidad de una correcta clasificacion vocal, nos lleva a observar
que la identidad vocal se construye de manera social y personal y que ademas es guiada
por los profesores de canto o directores, lo que condiciona a los cantantes y sus voces a
depender de factores como el tipo de ensefianza al que se sometan, asi como las libertades
y prejuicios del entorno para el desarrollo de su instrumento y la concepcién de lo que es
vocal y socialmente correcto o no. Por este motivo, se considera necesario abordar el
problema por medio de una vision integral que permita comprender la amplitud del

mismo.

Es asi como se llega a establecer el objetivo general de esta investigacion, el cual busca
analizar como la musica coral puede ser un medio para el desarrollo de la identidad
vocal del cantante lirico dentro del proceso de formacién académica, por lo que para

alcanzarlo se establecen a su vez, tres objetivos particulares:
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1. Buscar un modelo de identidad que ayude a explicar la configuracion de la identidad
vocal para situar a la musica coral dentro del proceso de ensefianza/aprendizaje de la

técnica vocal.
2. Definir las necesidades técnicas del cantante lirico.

3. Disefar y aplicar un plan de trabajo para la practica coral que contribuya al desarrollo

de la identidad vocal del estudiante de canto lirico.

Esta investigacion es importante debido a que toca dos puntos en los que la teoria es
escasa 0 se encuentra en desarrollo: la identidad vocal y la practica coral. De modo que
se espera contribuir a su vez a la teoria del canto lirico que, si bien es bastante extensa,
aun se encuentra en la busqueda y desarrollo de nuevas formas de ensefianza/aprendizaje

de la técnica vocal.

En cuanto a la identidad vocal, se busca explorar todos los factores que intervienen en el
proceso de busqueda personal de la voz, para poder determinar cuales son aquellos que
ayudan al cantante a ir construyendo dicha identidad. De tal forma, que el objetivo es ir
mas alla del plano conceptual, para comprender la identidad vocal como un proceso
complejo de construccidn, en el cual, se logre establecer una relacién més clara entre la

practica coral y el canto solista.

Como se ha mostrado en los antecedentes, el canto lirico ya cuenta con algunos
planteamientos tedrico-pedagdgicos que apuestan por la inclusion del individuo en el
proceso de ensefianza/aprendizaje del canto, es por esto que se propone la préactica coral,
como un medio en el que el cantante tenga la oportunidad de explorar otras posibilidades
de su voz, creando un espacio colectivo que permita la busqueda personal, de forma que
el cantante reflexione y se conozca a si mismo a través del otro, lo que permitiria
establecer comunicacion entre el estudiante y el director de coro, contribuyendo

indirectamente al proceso del estudiante y del profesor de canto.

Cabe mencionar, que esta investigacion busca ademas reflexionar sobre los procesos que
se dan durante la practica, ya que actualmente existen situaciones que algunos directores
de coro resuelven por intuicion o reflexion personal y pueden generar aportes importantes
a la teoria de su disciplina, que como se ha visto, es un espacio fértil para la

experimentacion y generacion de propuestas tedricas.
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Es importante recordar que en un coro se trabaja con voces y con individuos con distintas
necesidades, por lo que la técnica vocal y la identidad son un tema importante para el
conjunto. Es por ello que, es relevante trabajar en un primer momento, en la configuracion
de la identidad vocal, ampliando el concepto para analizar el fendmeno del desarrollo de
la técnica, de forma que a cada individuo se le permita tomar las decisiones necesarias
para el correcto desarrollo de la voz y se promueva el pensamiento reflexivo. De esta
manera el director coral, mas que influir en la clasificacion de una voz; debido a que
existen voces dificiles de clasificar, ya sea por su extenso rango vocal o la diferencia de
colores entre registros; podra contribuir al desarrollo por medio de la experimentacion

vocal lejos de limitaciones, estereotipos o prejuicios.

Finalmente, se busca hacer una aportacion tedrica hacia las dos vertientes, tanto al canto
lirico como al canto coral, determinando su papel y relevancia en la etapa de busqueda de

la identidad vocal del cantante lirico.

La naturaleza de esta investigacion es cualitativa ya que ademas de realizar una
observacion a la teoria vocal, busca generar conocimiento a partir de la experiencia

particular del sujeto de estudio.

La intencion es encaminar el enfoque hacia una investigacion aplicada, que registre el
proceso creativo de voces durante la practica coral, de forma que se observe como cada
individuo es influenciado por el colectivo y como contribuye al mismo desde su

singularidad.

El alcance de la investigacion sera explicativo, ya que se pretende llegar a un punto de
conceptualizacién a través de la reflexion de la practica que beneficie al desarrollo de la
descripcion a través del método sintético-analitico del fenémeno de la identidad vocal y
las posibilidades que se presentan a través de la musica coral para el desarrollo de dicha

identidad vocal del cantante lirico.

El disefio de la investigacion esta dividido en dos bloques: sintesis y analisis. La sintesis
se refiere al ejercicio de integrar elementos aparentemente aislados en una estructura que
los relacione, por lo que se dara forma al marco teorico integrando temas del ambito vocal,

creando relaciones a través de un diagrama de identidad.
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Una vez establecida la relacion entre la musica coral y el canto lirico por mediode la
estructura del marco tedrico, el segundo bloque que se refiere al analisis se enfocara en el
disefio y desarrollo de la propuesta, de tal manera que, ahora se observen cada una de las
partes que componen a la practica coral que puedan contribuir al desarrollo de la identidad

vocal.

Al disefar y aplicar el plan de trabajo se buscara que éste produzca nuevas reflexiones,
de tal forma que al conjugar los resultados de la etapa de sintesis y analisis, se genere un
nuevo proceso de analisis de la informacion que permita llegar a una conceptualizacion
que responda a la pregunta de investigacion rectora: ;Qué caracteristicas debe tener el
trabajo coral para fungir como medio para el desarrollo de la identidad vocal del cantante

lirico?, lo que a su vez cumpliria con el objetivo general de la investigacion.
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Capitulo 1. Marco Tedrico.

Dentro de este capitulo se abordara el tema de identidad desde una perspectiva
social y psicologica a través de la sintesis de un diagrama, que permita posteriormente
observar de manera ordenada los factores y posturas que intervienen en la ensefianza-
aprendizaje del canto, a través de distintos planos. De este modo, se abordard, como un
fendmeno complejo, el cuél buscard definir qué aspectos externos influyen en la
configuracién de la identidad vocal del cantante ademas del propio individuo y su
profesor. Para ello. se toma el esquema de: El enfoque de Personalidad y Estructura Social

de los autores Vera y Valenzuela (2012), mismo que sera explicado a continuacion:
Diagrama de andlisis de identidad, la integracién del Yo y el autoconcepto.

Aunque existen distintas teorias desde la disciplina social al respecto, Vera y
Valenzuela (2012) explican la identidad y los procesos implicados en la misma a través
del diagrama de enfoque de personalidad y estructura social que logra integrar la vision
individual y la social de la misma, por medio de la postura de distintos autores, para ello,
se muestra a continuacién dicho diagrama, basado en el trabajo de los autores Cote y

Levine, que a su vez integra conceptos del Yo de autores como Erik Erikson:

Figura 1. Diagrama de enfoque de personalidad y estructura social.

PLANOS ANALITICOS Y DE LA IDENTIDAD
LA ESTRUCTURA SOCIAL . ENLOS TRES PLANOS
El Enfoque de Personalidad y
*SOCIALESTRUCTURAL: Estructura Social IDENTIDAD SOCIAL:
Sistemas p_dm'coeoononicos Posicion que un individuo
y sus subsistemas, que tiene en la estructura social.
definen estructura normativa.
gNTERACCION; & IDENTIDAD PERSONAL:
atrones concretos de 2
Aspectos de la experiencia
conwtamemto enla - individual que surgen de las
cotidianidad interactiva interacciones (Auto-concepto)
demas.
FERSONALIDAD. IDENTIDAD DEL YO:
Dominio Intrapsiquico del Sentido subjetivo de
funcionamiento humano Senixlo St

Identidad
Social
PLANO SOCIAL-ESTRUCTURAL

Objetivacion . Mediante la Id tidad Leyes, normas, valores, rituales NIVEL DELA
comunicacion se lograla enuda insttucionalizados; Socializacion | NEGOGIACION DE
objefivacion de las percepciones Personal y mecanismos de control social. IDENTIDADES
subjetivas. Intersubjefividad. —

PLANO DE LAS INTERACCIONES

Presentacion del Yo. Manejo de Identldad Sub,etvaaén Cons‘h’uectén NIVEL DE LA
Impresion. Funcion Ejecutiva del Yo. individual e Infernalizacin | REFLEXIVIDAD
Factores que influyen: Experiencia y Del Yo de la Realidad. L
circunstancias.

PLANO DE LA PERSONALIDAD * Las flechas

influencias causales.

Diagrama basado en: Cote, (1996, 1997, 2002, 2005) Cote & Levine, (2002)

Fuente: Vera 'y Valenzuela (2012)
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El primer nivel se refiere a la personalidad, donde se da la singularidad a nivel
intrapsiquico y se construye la identidad del Yo a través de las relaciones del individuo
con su realidad; en el segundo nivel se asienta la identidad personal, es el nivel de
socializacion primaria en el que se manifiesta el manejo de la impresion o de presentacion
del Yo, aqui se suscitan los encuentros cotidianos entre individuos de diferentes campos,
como la familia, el trabajo, la escuela, etc. En este nivel se presentan las interacciones
entre la individualidad y la influencia de la colectividad bajo patrones concretos de
comportamiento que pertenecen al analisis micro social, de esta forma se realizan ajustes
entre la idiosincrasia individual y las prescripciones sociales. Por su parte, el tercer nivel
pertenece al analisis macrosocial y es determinado como el nivel socio-estructural, es
decir, donde se conforma la estructura normativa de la sociedad, en él se desarrolla la
identidad social basada en la reflexion del individuo respecto a su posicion en dicha

estructura social. (Veray Valenzuela, 2012)

De igual manera, Veray Valenzuela (2012) explican las relaciones que surgen entre estos
tres niveles: en la figura la flecha 1 pertenece a la determinacion de normas que dan
significado y justificacion al comportamiento de cada individuo que interactda en un
grupo; la flecha 2 pertenece al proceso de internalizacion de los resultados de sus
interacciones, relacionado con la percepcion, incluye los conocimientos y pensamientos
que el individuo adquiere de la estructura social; la flecha 3 se refiere al punto en que un
individuo inicia o mantiene una relacién, lo que conlleva al manejo de la impresion, el
equilibrio entre la autoimagen y la imagen publica; por Gltimo la flecha 4 se refiere a las
definiciones consensuadas que surgen en las interacciones de individuos, a la
construccién social de la realidad. Ademas, se mencionan los siguientes elementos
necesarios para un analisis completo de la identidad que explican cémo ésta se forma,
mantiene y cambia: los procesos subjetivos del individuo; la auto reflexion del individuo
en relacion con su comportamiento expresada en la identidad personal y social; juicios
emitidos por los observadores de nuestro actuar; lo que los demas dicen de nuestros

procesos subjetivos.

Complementariamente, la complejidad de este modelo empata con la definicién de

identidad brindada por Paramo (2008) quien posteriormente integra el Yo:

Por identidad se entiende las caracteristicas que posee un individuo,

mediante las cuales es conocido. Sin desconocer los aspectos bioldgicos que la
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conforman, buena parte de la identidad personal la formamos a partir de las
interacciones sociales que comienzan con la familia, en la escuela y con la gente que
se conoce a lo largo de la vida. La identidad asi construida va a influir en la manera
como actuamos en el mundo. (p. 541)

De esta manera explica la diferencia entre la identidad y la personalidad. La identidad
hace énfasis en el aspecto social, la interaccion y los aspectos institucionales que influyen
en la construccidn de esta; Por su parte, la personalidad se enfoca en los aspectos internos

del individuo que lo hacen reconocible ante los demaés. (Paramo, 2008)

El Yo o como el autor lo llama self se refiere a la concepcién que tenemos de nosotros
mismos ya sea como individuos o como integrantes de un grupo, por lo que destaca la
importancia de identificar cémo el entorno influye en la construccion de la identidad y en
la formacidn del autoconcepto. Esta misma conexidn social y psicolégica que mantienen
la identidad del sujeto y el autoconcepto con las relaciones con los otros generan la auto
observacion, es decir, las interacciones muestran al individuo qué observar del otro para
posteriormente observarlo en si mismo, contribuyendo de esta manera en la construccion

de la identidad propia. (Paramo, 2008)

Por consecuencia el autoconcepto resulta de una influencia marcada por la cultura que
genera la organizacion personal de un conjunto de creencias. Estas creencias resultan de
la combinacion de nuestra historia personal, los roles adquiridos, intereses personales,
actividades, aspectos existenciales, creencias interiorizadas, entre otros. A esto se suma
el reconocimiento como miembro de una cultura que comparte valores, tradiciones y

formas particulares de relacionarse. (Paramo, 2008)

William James (1989) divide el Yo en tres partes fundamentales: ElI Yo material,
(conciencia corporal, pertenencia familiar, bienes materiales); el Yo social,
(reconocimiento, imagen publica); y el Yo espiritual, (punto reflexivo en que se abandona

el punto de vista externo). (pp. 234-237)

La construccién del Yo se nutre a medida que el individuo aprende a reconocer y describir
el cuerpo y el comportamiento de los otros y el propio, de tal manera que cuando la
persona puede describirse a si misma de la misma forma en que describe a los demas
comienza a desarrollar su auto concepto. El Yo solo puede concebirse en el presente, por

lo que compararlo con lo que queremos ser o lo que otros quieren que seamos puede
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generar crisis, esto indica que existen posibles auto conceptos basados en estandares
evaluativos, representaciones de lo que seremos o deberiamos llegar a ser. (Paramo, 2008,
p. 547)

Una vez abordados los conceptos anteriores para resaltar la importancia de la reflexion
de cada individuo y el conocimiento sobre si mismo, asi como de la identidad desde un
punto de vista general, tomaremos la estructura del diagrama proporcionado por Veray
Valenzuela (2012) para observar como se construye la identidad vocal del cantante lirico,
integrando factores que influyen en la misma para mostrar las distintas posturas que

existen en cada plano.

Esta investigacion fundamenta su estructura tedrica, formando una interrelacion a través
de esos tres planos, como el medio para sustentar, la identidad vocal del cantante lirico;
quedando de la siguiente forma: El plano estructural vocal, el plano de las interacciones
o entorno en el que se desenvuelve el cantante lirico, el plano de la personalidad, identidad

del Yo, la cual sera desarrollada a continuacion:
1. Plano Estructural Vocal.

En el siguiente apartado se abordaran las cuestiones normativas del ambito vocal,
por lo que se expondra aquello que se ha determinado a través de profesionales del canto;
docentes, cantantes profesionales, especialistas de la salud vocal e investigadores;

referente al nivel técnico y conceptual.

1.1. Clasificacién vocal.

La clasificacidn vocal es definida por Mansion (1977) de la siguiente manera:

Clasificar una voz es rotularla, ubicarla en una categoria determinada. Es
reconocer que esa voz se presta para interpretar las arias y los papeles de
dicha categoria (...) Es evidente la capital importancia que tiene para el
porvenir del cantante la clasificacidn de su voz, y la fatiga que representaria

para él tener que cantar obras que no le conviniesen. (p. 71)

Mansion (1977) habla sobre la necesidad de que la voz sea clasificada por su tessitura y
su timbre y no por su extension; postura respaldada por otros teéricos del canto como
Richard Miller y Manuel Garcia; de manera que define la tessitura como la zona de la

voz en que el cantante se desempefia con mayor facilidad en emision de sonido, diccién
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y articulacion y explica el timbre como el color y la personalidad de cada voz. Ademas,
hace hincapié en que la clasificacion vocal no debe hacerse de una forma apresurada, sino
al contrario, es necesario darse el tiempo para escuchar lo que el alumno pueda
desarrollar, ya que la voz se va modificando con el estudio de la técnica, y lo que parece
ser una voz en un principio puede cambiar en dicho proceso, de igual manera menciona
que se debe evitar tomar como referente el timbre de la voz hablada, ya que comdnmente
esta mal colocada. Resalta que lo importante no es darle un nombre a una voz sino guiarla

por un camino sano que le permita sacar su maximo potencial. (p. 72)

La necesidad de esperar al desarrollo de la técnica para clasificar una voz que menciona
Mansion (1977) se complementa con la informacion brindada por Miller (2004), quien
explica que en el timbre o color de la voz intervienen las modificaciones que se realizan
en el tracto vocal, muchas de las cuales pueden realizarse de manera voluntaria por el
cantante, es por ello que resulta relevante el desarrollo de la técnica para la identificacion

del timbre.

Aunqgue no se considera la extension de la voz el indicador principal para la clasificacion,
se han generado multiples guias para identificar cada voz, en las cuales se plantea un
aproximado de la nota mas grave a la nota mas aguda que canta cada una de las

clasificaciones.

Desde la perspectiva practica del cantante, Ewa Podles realiza aportaciones personales
para la comprension de las caracteristicas de voces como la suya. Al respecto menciona
que, aunque actualmente se le define a la contralto como la voz mas grave femenina, esto
no es del todo cierto, ya que a su parecer la contralto comprende las tres voces en una,
sonando como alto en el registro grave, como mezzo-soprano en la parte media y como
soprano en la zona aguda de su voz. Esto a su vez sustenta la idea de que el timbre se
modifica en relacion con las acciones que se realizan sobre el tracto vocal, por lo que es
importante no solo valerse de una de las caracteristicas; timbre, tessitura y extension; para

clasificar una voz.

1.2 Ideales vocales y posturas pedagogicas.

Por mucho tiempo el canto ha estado condicionado por la naturaleza de cada
lengua o idioma y por la importancia que cada pais o region otorga al texto en contraste
con la melodia vocal, por ejemplo, la escuela francesa pone especial énfasis en la

declamacion de la palabra, mientras que la escuela bel cantista italiana se enfoca en el
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desarrollo de la melodia. Gracias a esto se han generado distintas maneras de emitir la
voz; ejemplo de ello es la nasalidad y elevacion de laringe en culturas del Medio Oriente.
(Stein, H., 2000) A estas formas distintas de emision de la voz las denominaremos

“ideales vocales”.

En la actualidad, al abordar repertorio de distintos periodos musicales y distintos idiomas,
pudiera surgir la duda respecto a si es necesario desarrollar la técnica de cada escuela
nacional de canto en funcién de la interpretacion de dicho repertorio apegado al estilo
musical y los ideales vocales, de la época y la region respectivamente; De igual manera
pudiera llegar a cuestionarse cudl de las técnicas es la mejor desde una perspectiva
general. Para generar una reflexion respecto a estas interrogantes, haremos una revision

de las posturas de autores como Roberto Bafiuelas, Richard Miller y Hanns Stein.

Respecto a los requerimientos del idioma, Bafiuelas (2001), menciona la importancia que

tiene el valor fonético de las palabras y como este Gltimo guia la impostacion vocal:

La técnica de canto de la escuela italiana esta basada en la sonoridad y fonética de
sus vocales. Si se canta en italiano, pero los resultados son aproximados o equivocos,
la causa del error proviene de emitir las vocales con caracteristicas fonéticas de otro
idioma. (p.72)

Por su parte Stein (2000), habla de la globalizacion actual de las escuelas de canto,
refiriéndose a la exigencia que se ejerce sobre los cantantes para expresarse
adecuadamente en distintos idiomas y estilos, por lo que considera absurdo que hoy por
hoy se promueva una division de escuelas de canto. Es debido a esta misma globalizacion
que el autor sugiere abordar la técnica vocal de forma abierta y lejos de cualquier

dogmatismo.

De igual manera Miller (2004), aporta a la vision de Stein al considerar que los ideales
vocales nacionales o regionales, en contraposicion de los ideales globales, evitan que
cantantes talentosos adquieran libertad vocal y logren carreras internacionales, por no

permitir cualidades que son esenciales para el canto internacional. (pp. 191-192)

A partir de esto podemos inferir que mas que atender a los métodos o técnicas de una
escuela de canto nacional especifica, es necesario atender al estilo musical y a la fonética
del idioma de la pieza que se aborda, esto mismo evitara posicionar a cada una de las

escuelas por encima de la otra y permitird que el cantante acceda a una postura global.
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Esta globalizacion de los ideales vocales; y por consecuencia de la técnica vocal; nos
dicta un cambio de paradigma que nos lleva a hablar de la pedagogia vocal
contemporanea, la cual permitié comprender de cerca el funcionamiento de la voz a través
de investigaciones cientificas, por lo que el enfoque del aprendizaje de la técnica se
modificd paulatinamente, pasando de una postura basada solo en ideales vocales técnicos
y estéticos desarrollados por ejercicios guiados por la intuicion, a una visién cientifica
que buscara la comprensidn objetiva de las funciones y la constitucion de la voz como
instrumento, para desembocar en un enfoque que integra los anteriores, pero que a su vez

busca un desarrollo vocal saludable centrado en el cantante como individuo.

Es asi como a través de este desarrollo pedagogico podemos definir el actual objetivo de
la técnica vocal, el cual es coordinar el proceso de respiracion, la vibracion de las cuerdas
vocales y el efecto filtrante del tracto resonador (Miller, 2004). De igual forma se busca
que esta coordinacidn se realice de forma consciente y voluntaria, contribuyendo a que el
cantante identifique las posibilidades de su voz en equilibrio con las necesidades
musicales. (Bafiuelas, 2001) Por lo que el desarrollo de la técnica bajo esta perspectiva
ha generado distintas posturas pedagdgicas respecto a cuél es la mejor forma de transmitir

y generar este conocimiento en el cantante.

Stein (2000), comparte su perspectiva sobre el entendimiento del funcionamiento

corporal durante la emisién vocal:

La respiracion, el apoyo, la presion de aire subglética, el flujo de aire que lleva el
sonido a los resonadores, el manejo de la cavidad de emision, etc., son nociones muy
dificiles de definir. Para explicarlas y llevarlas a la practica, hablamos de
sensaciones, que no siempre corresponden a la realidad fisioldgica. Por ejemplo, la
sensacion durante una correcta respiracion es la del ensanchamiento de la
musculatura abdominal. Hablamos, por eso, de respiracién abdominal, siendo que
esa sensacion es consecuencia de la completa expansion de los pulmones, Unico
verdadero drgano respiratorio, el que sin embargo no sentimos. Hablamos entonces
de respiracion abdominal, intercostal o clavicular, de acuerdo a la mayor o menor
utilizacion y expansion de los pulmones. Y estas sensaciones varian mucho de una

persona a otra. (p.43)

Sin embargo, esta vision es refutada por Miller (2004) quien, a diferencia de Stein,

considera innecesario inventar funciones para comprender la respiracion o la fonacion,
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como situar el diafragma en otros lugares del cuerpo o crear funciones o relaciones entre
musculos que no existen, como la respiracion abdominal de Stein. Este autor menciona
que el proceso del canto debe explicarse de forma honesta a traves de hechos fisicos
reales, ya que lo considera mas simple y rapido, ademéas de que elimina el misterio y

permite cantar con mayor libertad.

Parussel (1999) mantiene una postura mas abierta sobre la ensefianza de la técnica vocal
en funcion del beneficio del cantante:

El maestro debe tratar de dar sus consignas y explicaciones en forma clara y concisa,
y — de ser posible — utilizando distintas iméagenes (visuales, tactiles, propioceptivas,
etc.) hasta encontrar aguellas que su alumno sea capaz de entender. De esta manera
lograra que aquel necesite un tiempo minimo para la comprension y pueda abocarse

rapidamente a los objetivos de la ejercitacion. (p.23)

De esta manera Parussel, mas que optar por una postura personal, busca adaptarse a la
vision del alumno y comenta que asi como hay alumnos que requieren explicaciones muy
técnicas para confiar y comprender la emision, de igual manera hay alumnos que
requieren del uso de la imaginacién a través de iméagenes metaféricas o como ella las
llama “imagenes pedagogicas™? que evoquen a la mejora del funcionamiento vocal,
siempre y cuando dichas imagenes sean claras, eviten ser negativas y tengan en cuenta la
historia y experiencia del alumno para evitar imponer la forma de aprendizaje del maestro.
(Parussel, 1999)

A partir de estas posturas, podemos decir que en la actualidad puede considerarse valido
hacer uso de cualquier tipo de herramientas pedagogicas con el fin de lograr que el alumno
comprenda y domine la técnica vocal, siempre y cuando se logre un equilibrio entre las
exigencias de estilo y lenguaje, el conocimiento objetivo del instrumento vocal y las
caracteristicas del cantante como individuo. “Si se comprende por un lado coémo y porqué
se producen determinados sonidos (intensidades, tesituras y ataques) y efectos vocales a
nivel fisiologico y por otro cuéles de ellos se emplean en cada estilo, es decir, la vocalidad
propia de cada tipo de mdsica, se podra hacer una aproximacion a cualquier estilo

empleando los recursos técnicos pertinentes.” (Villagar, 2016, pp. 26-27)

2 Un ejemplo de una imagen metaférica o pedagédgica proporcionado por Parussel es pedir al alumno
que imagine que el aire que expulsa es como un chorro de agua de una fuente y su voz es una pelota de
ping pong sostenida constantemente por el chorro, esto puede provocar que el alumno mantenga un
flujo constante de aire y emita el sonido sin esfuerzo.
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1.3. Equilibrio de los registros vocales.

Con registro vocal nos referimos a la zona del rango de la voz en la que el timbre
se mantiene m&s 0 menos homogéneo, por lo que puede sentirse la transicion de un
registro a otro gracias al cambio en el funcionamiento de las cuerdas vocales, como si
hubiera un ‘cambio de marcha’ (Villagar, 2017). El nombre que se otorga a cada registro
haré referencia a la zona del cuerpo en que se detecta mayormente la resonancia; registro

de pecho o cabeza.

El equilibrio de los registros vocales es necesario para el completo desarrollo de la voz
cantada (Villagar, 2017) es por ello, que se abordaran las teorias de los registros vocales
para luego describir el uso de cada uno de estos registros a través de diversos autores.

Ware (1998) explica tres teorias que permanecen acerca de la existencia de uno 0 méas
registros en la voz: La primera teoria sostiene la idea de que la voz al funcionar
correctamente suena como un solo registro sin cambios, argumentando que es mejor para
el estudiante que no se le hable de registros diferentes que puedan confundirlo. La
segunda teoria aporta la division de dos registros, pecho y cabeza, los cuales estan basados
en el punto donde se siente la vibracion en el cuerpo, en la parte grave y aguda de la voz
respectivamente. La tercera propone la division de registros incorporando el registro de
pecho y cabeza, pero agregando un tercero que determinan como voz de mezcla o voz
media, la cual como su nombre lo indica se encuentra en la parte media del registro y es

producida por una mezcla de las cualidades de la voz de pecho y voz de cabeza.

Bariuelas (2001), empata su visién a la teoria de la existencia de un solo registro
homogéneo, ya que explica que, si el cantante concibiera la division de dos 0 mas
registros, todo el tiempo estaria en la busqueda de un engrane perdido entre el final del
registro de pecho y el inicio del registro de cabeza. De igual manera considera que la voz
de pecho pertenece a un falsete con sonoridad masculina y la separa de la resonancia

pectoral:

Ademas de la zona faringeobucal, que es el principal centro de resonancia y control
de la voz emitida, el pecho es también una cavidad de intensa resonancia,
especialmente para las voces que emplean el registro grave como natural de su
tesitura: baritonos y bajos, mezzosopranos y contraltos. La resonancia pectoral (no
voz de pecho) se da espontaneamente en las voces de la auténtica mezzosoprano y

de la soprano dramético que, en algunos casos, son una tesitura diferenciada, mas
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por el timbre, por la mayor o menor facilidad para los agudos. Tanto las falsas
mezzos como algunas sopranos que invaden el repertorio dramatico, suelen emplear
la voz de pecho, especie de falsete grave con sonoridad cavernosa y masculina que,
cuando asciende al centro, se producen cambios de volumen y rompimientos con los

sonidos naturales de la verdadera tesitura. (Bafiuelas, 2001, p.54)

Por otra parte Miller (2004), explica que en la musica clésica el uso de la voz de pecho se
limita al registro bajo y puede funcionar como un complemento para las voces femeninas,
por lo que emplear la voz de pecho en el canto lirico es en gran parte una decision estética,
por ejemplo, el uso de la voz de pecho es comun escucharlo en cantantes de la escuela de
canto italiana, mientras que cantantes que provienen de la tradicion Noérdica/Alemana se
rehdsan al uso de la misma. Ademas, el autor proporciona informacion respecto al uso de
la zona aguda de la voz que esta ligada al trabajo del registro de cabeza, al respecto
comenta que algunos cantantes pueden experimentar una momentanea pérdida en su
extension baja después de cantar repertorio con melodias que se encuentran mayormente
en la zona aguda de su voz o después de mantener una vocalizacién enfocada en dicha
zona. Esto se debe a que al cantar en el registro agudo de la voz las cuerdas vocales se
alargan y su masa disminuye para ofrecer una mayor resistencia al flujo de aire a
diferencia del registro medio o bajo. Ningln cantante puede mantenerse por un tiempo
prolongado en la zona aguda de su voz sin experimentar algun grado de fatiga vocal, la
extension vocal funciona comdnmente como un complemento por lo que se sugiere, en el
caso de un concierto, evitar seleccionar solo repertorio que mantenga al cantante en ese
extremo, e incluso si se prolonga la fatiga; lo que podria provocar lesiones; es
recomendable revisar si el repertorio seleccionado no es muy agudo o dramaético para la

naturaleza de esa voz en especifico.

En cuanto al registro medio o voz de mezcla Villagar (2017), explica que a diferencia del
registro de pecho y el registro de cabeza, en esta zona media no ocurre un cambio en las
cuerdas vocales, sino que este cambio ocurre en la cavidad bucofaringea, generando
mayor espacio para la transicion. La autora brinda una explicacién respecto a los registros
que podria resaltar las convergencias entre las tres teorias de los registros vocales
explicadas por Ware. Al respecto menciona que, el entrenamiento vocal busca desarrollar
la voz por medio del equilibrio de los dos registros (pecho y cabeza), que a su vez deben
ser trabajados equitativamente para ser coordinados en una homogénea emision vocal. Ya

que menciona que el hecho de cantar Unicamente sobre un registro debilitara la
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musculatura y sonoridad del otro, lo que provocara limitaciones vocales a mediano y largo
plazo. Villagar sugiere que la forma mas simple de comprender el equilibrio de los
registros vocales es imaginar que el registro de pecho es el color negro y el registro de
cabeza el color blanco, asi que se ha de buscar generar una escala de grises que

consecuentemente disimule los pasajes y evite quiebres en la voz.

Al comparar la busqueda del equilibrio y la homogeneidad en el sonido vocal con las
caracteristicas que brinda Ewa Podles, respecto a las caracteristicas de la contralto en la
que resalta que cuenta con tres voces en una; alto, mezzosoprano y soprano; podemos
generar una relacion con la diferencia de color y de cambios de funcion de las cuerdas
vocales, por lo que podemos inferir que una contralto sin entrenamiento vocal o en etapa
inicial puede presentar cambios bruscos entre un registro y otro debido a la desconexion
entre los mismos, ademas del posible sobre entrenamiento del registro de pecho en
detrimento del registro de cabeza o viceversa. Es por esto que para el desarrollo completo
de la voz de contralto, asi como de cualquier voz con una amplia extensién y uso de varios
registros, se requiere ayudar a estas voces a manejar el registro de pecho sin caer en un
sonido cavernoso que no les permita conectar con su voz de cabeza, pero sin que ello las
Ileve solo a la utilizacion de dicho registro de cabeza que a su vez las impulse a emitir un
sonido agudo poco beneficioso, es por ello que Jones (2007) indica la necesidad de la
contralto de generar un amplio espacio bucofaringeo u ‘open throat’ sobre todo en la zona
media para poder transitar en toda su extension libremente, evitando el abandono de

cualquier registro y generando un sonido pleno y homogeéneo.
2. Plano de las interacciones o entorno en el que se desenvuelve el cantante lirico.

La intencion de este plano es observar de qué forma se llevan a cabo las normas
establecidas al ser empleadas o interpretadas en el plano de las interacciones, ya que
ademas de las reglas y posturas que se generan formalmente, existen algunos conceptos
0 visiones consensuadas que surgen de las relaciones entre los individuos. Dentro del
canto lirico hablamos de la relacion directa con el profesor, quien dirige o guia el
desarrollo y el entendimiento del alumno de su propio instrumento y el de los demas. Por
otra parte, es posible que exista también la integracion a agrupaciones vocales en las que
tanto el director como el resto de los integrantes influyan en la percepcién del individuo
que se aproxima al canto, contribuyendo en su desarrollo vocal personal y su integracion

con otras voces.
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2.1 Perfiles y posturas de los profesores de canto.

Ademas de existir el plano tedrico sobre la ensefianza del canto, un factor
importante es la postura del maestro que dirige el desarrollo vocal de cada cantante. Esto
determina como llega la informacién al estudiante sobre lo que debe saber, lo que es

correcto y lo que no respecto al canto ante una variedad de perspectivas.

Existen distintos perfiles de maestros, incluso hay instrumentistas que se dedican a dar
clases de canto, sin embargo, Bafiuelas (2001) resalta la relevancia del equilibrio entre la
practica vocal y la pedagogia, debido a que el maestro de canto debe ser capaz de
identificar problematicas vocales y brindar soluciones pertinentes a las mismas, es decir,
no basta con explicar la teoria de como cantan los demas o por el contrario, de tratar de
hacer réplicas de si mismo por carecer de conocimiento teorico, el maestro de canto debe
ser agil en la préactica y poseer un amplio conocimiento pedagdgico para poder guiar al

cantante en su desarrollo conforme a la naturaleza del instrumento que porta.

Ware (1998) analiza las posturas y perfiles de los maestros desde distintas perspectivas,
de las cuales consideraremos dos: El perfil del maestro frente a la practica y la pedagogia,
y algunas iméagenes metaforicas de los profesores de canto respecto a su forma de

compartir el conocimiento y guiar a sus alumnos.

El primer punto se refiere a la preparacion pedagdgica del profesor de canto y su postura
ante la practica, generando dos perfiles, el maestro-cantante y el cantante-maestro segln
su enfoque prioritario. EI maestro-cantante es aquel que tiene un alto nivel de ejecucién
vocal, pero es probable que una carrera como cantante no empate con sus objetivos de
vida, por lo que ha decidido llevarlo de la mano dandole preferencia a su preparacion y
desarrollo como maestro. Por otra parte. esta el cantante-maestro quien regularmente se
dedica a la docencia después de haber disfrutado de una exitosa carrera como cantante
profesional, por lo que a pesar de haber recibido instruccion respecto al canto la mayor
parte de su conocimiento proviene de su experiencia profesional. Quien se dedica
mayormente al canto es probable que dedique poco tiempo a aprender a ensefiar, pero es
posible que en algin momento adquiera el perfil de maestro-cantante. (Ware, 1998) Es
aqui donde radica la importancia del equilibrio que comenta Bafiuelas, para no solo

explicar cdmo cantan los demaés al ser un maestro sin experiencia como cantante, o por el
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contrario buscar hacer clones de si mismo, tratando de ensefiar a partir de las cosas que

le funcionan a él o ella como cantante por su falta de formacion pedagdgica.

Al mismo tiempo, habrd que considerar la forma en que el alumno se aproxima al
conocimiento por medio del maestro. Ware adapta los cuatro tipos de iméagenes
metaforicas del maestro descritas por Norton (1994) para relacionarlo con los tipos de
maestros de canto respecto a la imagen que dan frente a sus alumnos, la cual influye en
el tipo de relacidn que habra entre ambos y que podria a su vez determinar la formay el
tipo de conocimiento que se imparte. De esta manera encontramos los siguientes tipos de

maestros de canto:

El maestro guru (elitista). Mantiene una postura alejada y misteriosa, ademas de tener un
control autoritario sobre sus alumnos. Maneja su conocimiento a manera de culto, de
forma que solo los que creen en él pueden tener acceso a su conocimiento y lo resguardan
de quienes no creen. Los alumnos de este tipo de maestros, al seguirlos ciegamente suelen

convertirse en clones de estos gurus.

El maestro guardian (purista). Actta como un oficial de migracién, se asegura de que solo
los alumnos més talentosos, dedicados y serios tengan acceso al dominio de la técnica,
para luego someterlos a evaluaciones rigurosas y estipular altos estandares de desempefio.
A este tipo de maestros suele encontrarseles en conservatorios y universidades con

programas de entrenamiento de nivel avanzado comprometidos con el éxito profesional.

El maestro como guia de turismo (populista). Son profesores que buscan atraer
“visitantes” a su disciplina, resaltando los aspectos atractivos del canto de forma
entusiasta y agradable. Gracias a esta forma personal e informal de dirigirse a sus alumnos
logran convencerlos de dedicarse a cantar, por lo que funcionan bien con estudiantes que

aun no se deciden e incluso con estudiantes de nivel principiante.

El maestro Sherpa® (guia). Estos maestros facilitan el camino de sus estudiantes ante retos
dificiles. A medida que aumenta el nivel de competencia del cantante, el maestro va
retirando la cantidad de control sobre las instrucciones para empujar al alumno a asumir

mayor responsabilidad sobre su desempefio. (p.258)

3 El término Sherpa segln la RAE hace referencia a un habitante de Nepal que actia como guia o
porteador en las expediciones de alta montafia en el Himalaya.
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Recapitulando, habria que considerar que, si bien el maestro populista esta ubicado como
aceptable para nivel principiante y el maestro purista a un nivel de profesionalizacion, el
maestro elitista y el maestro Sherpa quedan implicados en el proceso de formacion de un
cantante, por lo que podria ser cuestionable el efecto en los alumnos del docente elitista
que cuenten con un instrumento completamente distinto al del mismo maestro, bajo esa

idea de crear réplicas de su técnica y conocimiento vocal.

Parussel (1999) habla sobre la importancia de alejarse del estilo de ensefianza autoritario,
el cual visualiza al alumno como objeto mediante una comunicacion unidireccional que
coloca al estudiante Gnicamente como receptor, lo que a su vez genera dependencia e
inseguridad de su parte. Si bien las experiencias, el conocimiento y el criterio del maestro
son importantes para el desarrollo y el conocimiento del cantante en formacion, deben
considerarse también las vivencias, anhelos, necesidades y la forma de percepcion del

alumno. (p. 11)

Esta vision es compartida por Stein (2000) quien de igual manera promueve la
comprension del alumno como un sujeto diferente con cualidades distintas a las del
maestro:

Cada cantante, cada alumno de canto, es una personalidad diferente, que ademas
lleva el instrumento inserto en su cuerpo, con caracteristicas fisiolégicas y
psicoldgicas propias. Por eso tratar de aplicar un sistema en forma dogmaética es
imposible, yo diria fatal. EI pedagogo debe tratar de sentir en su propio organismo
los problemas, por ejemplo las tensiones que afectan al alumno. Esto requiere por un
lado una enorme concentracion y por el otro una mente muy abierta de ambos
participantes, profesor y alumno. Y requiere también un grado de confianza y
amistad.” (p. 43)

Por lo tanto, la preparacion pedagogica y practica del maestro de canto que le permita
detectar las necesidades de cada alumno, sumada a este tipo de ensefianza enfocada en el
individuo, pudiera provocar que la relacién maestro/alumno sea mas cercana y permita al
estudiante de canto expresar sus inquietudes abiertamente, de esta manera seria posible
ayudar a que el trabajo de descubrimiento vocal se dé de manera conjunta para encaminar
al cantante a desarrollarse de una forma sana y adecuada a las caracteristicas de su
instrumento, lo que posteriormente podria desembocar en un alumno independiente capaz

de tomar decisiones sobre su desempefio vocal.
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2.2 El desarrollo vocal mediante la practica coral.

Actualmente la diversidad de agrupaciones corales es amplia, hay diferencias en
cuanto a rango de edades, niveles de profesionalizacion (amateurs, semiprofesionales,
profesionales), el nimero de miembros participantes, la tipologia social que comprende
coros comunitarios, universitarios, institucionales, religiosos, vinculados a teatros de

Opera, entre otros. (Villagar, 2016)

Independientemente del perfil de cada coro, autores como Isabel Villagar y algunos
directores corales entrevistados para este proyecto, hacen hincapié en la necesidad de un
trabajo vocal adecuado que comprende el desarrollo natural y el cuidado de las voces.
Ademas, que al igual que el maestro de canto, el director coral; si bien no es necesario
que sea un cantante solista profesional; debe contar con la experiencia de haber cantado
en un coro para comprender de primera mano el funcionamiento de la voz en la practica

coral.

El director coral debe ser el garante del desarrollo vocal sostenido de los individuos
que participan de su agrupacion coral. Con esto queremos decir que se vuelve
insoslayable el disefio de una estrategia de entrenamiento vocal a largo plazo que
contemple todos los aspectos importantes de la ejecucion cantada. (Alessandroni y
Etcheverry, 2013, p.28)

Aunque pudiera existir una discusion entre los profesionales del canto respecto a si un
cantante solista debe cantar en un coro, considerando que la forma de emitir el sonido es
distinta, Villagar (2016), considera que el coro puede ser un lugar propicio para explicar
tedrica y practicamente algunos conceptos generales de la funcién vocal y cémo puede

ser afectada a partir del mal uso del instrumento vocal.

Este espacio guiado por un director con amplio conocimiento vocal puede convertirse en
una plataforma para el desarrollo de voces para el canto lirico, gracias al conocimiento
que se produce durante la practica coral: “Brindarles conocimiento certero acerca de su
instrumento los habilitara, también, para constituirse, a largo plazo, en cantantes
independientes que puedan poseer cierto dominio de su instrumento a través de sus
percepciones fisiologicas y acusticas.” (Alessandroni y Etcheverry, 2013). En este
sentido es posible que también pueda ayudar a cantantes a complementar y reforzar los

conceptos adquiridos en el canto solista.
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Aunque la finalidad del canto coral es el canto comun y la basqueda de un sonido grupal,
es importante considerar que cada integrante que compone la agrupacion debe
comprender el mecanismo de su voz para mejorar su funcién como parte del conjunto de
personas y que esto a su vez mejore la sonoridad grupal. Al respecto Caligaris (2014)

comenta:

(...) el director, antes de pensar en un tipo de sonoridad preestablecida, debe
investigar con qué sonoridad real cuenta y, a partir de alli, establecer una linea de
trabajo no invasiva respecto de la naturaleza vocal de cada integrante, preguntandose
cdmo le afecta al cantante cada forma de emision, respiracion y gestualidad. (p. 9)

Es posible que al hablar sobre la naturaleza de la voz el término se preste a distintas
interpretaciones, llevando a algunos maestros de canto y a algunos directores corales;
sobre todo si no se cuenta con el suficiente conocimiento vocal; a mantener las voces en
una zona natural que se interpreta como la zona del habla. Al respecto Parussel (1999)
explica que esta posicion naturalista no beneficia al desarrollo del canto, ya que el canto
siempre es artificial en comparacion al habla, por lo que esta vision no trasciende esa
frontera. Es por lo que, resulta necesario comprender que la naturaleza de la voz no se
limita al registro del habla, sino que busca mantener esa calidad comunicativa al transitar

en toda la extensién vocal.

De igual manera, una postura que lleve a las voces hacia los extremos de la voz puede ser
perjudicial si no se ha trabajado adecuadamente el desarrollo de la extensién vocal. Debe
respetarse lo que se puede y no se puede hacer dentro de los limites mentales, fisicos,
musicales y vocales, de lo contrario podria ser perjudicial para el desarrollo del individuo.
Por lo que se recomienda trabajar paulatinamente en el desarrollo del esquema corporal
vocal y la integracion grupal, para luego experimentar con las posibilidades de la voz
conforme al desarrollo del cantante. (Villagar, 2016)

Al realizar una evaluacién para la asignacion de voces en un coro, el director puede
encontrarse con cantantes que tengan mas desarrollado un registro que otro (pecho o
cabeza), o incluso, que solo trabajen sobre alguno de los mismos sin cruzar la linea. En
estos casos el cantante puede iniciar en una seccion que le resulte codmoda a sus
caracteristicas iniciales e ir trabajando en su esquema corporal vocal, de manera que le
permita ir transitando hacia el trabajo y conocimiento del registro mas débil para poco a

poco generar un equilibrio vocal, por lo que pueden aplicarse evaluaciones cada cierto
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tiempo para realizar incluso movimientos de seccion que apoyen este trabajo. (Villagar,
2016)

De esta forma se puede explicar como es que actualmente podemos ver a hombres
cantando en secciones de soprano y contralto como en la antigliedad, pero también a
mujeres experimentando en las secciones de tenor e incluso baritono, por lo que en lugar
de reservar la idea de cantar solo para hombres o posteriormente una division vocal por
género; soprano y alto para mujeres, tenor y bajo para hombres; hoy por hoy existen
agrupaciones corales gque trabajan en sus secciones de manera mixta en pro del desarrollo

vocal del cantante.

Directores corales como Claudia Londofio e Israel Netzahual que tienen amplia
experiencia con el trabajo coral juvenil, comparten la idea de la experimentacion vocal
debido a que deben ir realizando ajustes continuamente a causa del desarrollo vocal de
los y las adolescentes que se encuentran en el cambio de voz. La directora Londofio
explica la integracion de jovencitas con la posibilidad de cantar en la linea de tenor para
reforzar el sonido y ayudar a los jovenes a no esforzarse tanto en una zona de su voz que
estad en proceso de desarrollo. Por su parte, el maestro Netzahual (comunicacién personal,
noviembre, 2018) habla sobre la voz de cabeza o falsete de los jovenes y la posibilidad
que le ha brindado para moverlos de esa zona de su voz al registro de baritono o tenor
constantemente, reforzando de esta manera los dos registros a lo largo de su desarrollo
vocal. De igual manera, el maestro cuenta con coros donde ha colocado a mujeres de edad
avanzada en la seccion de tenor a causa de que a lo largo de su vida no tuvieron la
posibilidad de trabajar con su registro de cabeza, por lo que por comodidad y salud vocal
las integra en esta seccion que cantan sin dificultad, lo que converge con la idea de
Villagar de permitir la integracion de estas voces que cuentan con un registro mas

desarrollado para posteriormente guiarlas a un equilibrio vocal.

Otro tema importante que abordan la mayoria de los directores entrevistados es la
seleccion del repertorio, el cual es necesario que sea adecuado para los cantantes con los
que se cuenta siempre cuidando la salud vocal y considerando las caracteristicas vocales
de los mismos. Podriamos inferir que, aunque por mucho tiempo los coralistas eran
impulsados a cumplir con las exigencias técnicas del repertorio, actualmente hay un fuerte

trabajo enfocado al desarrollo del cantante, por lo que el repertorio es seleccionado y, en
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caso de ser necesario, modificado para beneficio de los coralistas, vision sustentada por
Villagar (2016):

El objetivo del educador vocal es el desarrollo equilibrado y consistente de las voces
que tiene a su cargo con el fin de cantar un determinado repertorio adecuado, técnica

y musicalmente, que se adapte a las necesidades y a los gustos del grupo. (p. 22)

En este sentido el trabajo del director coral se vuelve complejo, va mas alla de lograr que
los integrantes afinen un repertorio sin criterios de seleccién, por lo que Alessandroni y
Etcheverry (2013) agregan al respecto: “El repertorio debe ser abordado, primeramente,
realizando un analisis sobre las categorias propuestas, detectando posibles dificultades
técnico-vocales, de manera de anticipar, al trabajo del ensayo, una bateria de ejercicios
que constituya posibles vias de solucion a estos problemas.” (p. 28) Reiterando de esta
manera la necesidad de que el director coral tenga experiencia vocal, que cuente con
conocimiento tedrico y préactico de la voz, y en caso de no contar con ello, algunos de los
directores pueden apoyarse de un profesor de canto para la toma de decisiones respecto
al repertorio y el desarrollo vocal de los cantantes.

Si la agrupacion coral actia como un espacio libre y estd dirigido por un director
preparado vocalmente que a su vez se preocupe no solo por el resultado grupal, sino por
el desarrollo individual de sus integrantes, es posible que todas las voces tengan la
oportunidad de experimentar con su instrumento para conocerlo y construirlo a partir de

la conjuncidn de su entorno y su propia perspectiva.
3. Plano de la personalidad o identidad del Yo.

En este plano se ha de visualizar la relacion del cantante con su propio
instrumento. En la actualidad, algunas corrientes de la pedagogia vocal buscan considerar
al individuo y su complejidad en el desarrollo de la técnica, por lo que sitta al maestro de
canto como guia del proceso de descubrimiento vocal del alumno. Es por ello, que surge
la necesidad de observar la relacion entre la funcidn del instrumento y el proceso de auto

descubrimiento del estudiante de canto.
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3.1. El papel del individuo en el aprendizaje de la técnica.

Con el desarrollo de la pedagogia vocal, ha tomado fuerza la figura del estudiante como
protagonista del proceso de aprendizaje, tomando en cuenta las caracteristicas peculiares

de cada individuo y su percepcion.

Es asi como, bajo esta vision, han surgido distintos métodos de ensefianza, ejemplo de
ello es el método Rabine, que en palabras de Parussel (1999): “busca desarrollar varios
puntos, entre los cuales integra el fomento de la autoaceptacion basada en una imagen
propia real, percibiendo el canto o la voz como un instrumento vivo que se nutre de la
identidad del individuo” (pp. 6-7). De esta manera se reafirma la importancia que toma el
sujeto en el aprendizaje del canto, el cantante pasa de ser un objeto emisor de sonido a
ser un individuo que influye en el proceso de aprendizaje, tratando de prestar atencion a

las peculiaridades que cada sujeto conlleva.

Bustos (2003) habla sobre el aprendizaje del canto como un proceso personal, en el que
hay una reflexion sobre uno mismo, una conexion interior y una busqueda de la propia
voz, lo que en conjunto lleva a un conocimiento del propio cuerpo, por ser la caja que
contiene el instrumento vocal, que a su vez es responsable de comprender el nuevo
conocimiento. Otro punto importante es la relevancia de la personalidad de cada cantante
la cual se reconoce, crece y fortalece por medio de las dudas, logros y fracasos que surgen
en el proceso, por lo que indica que todo aprendizaje modifica la personalidad. Asegura
que el aprendizaje exitoso es aquel que respeta la personalidad del cantante y que la
canalizacién de la voz es un proceso de autoconocimiento y autocontrol, por lo que
impulsar la investigacion personal en el cantante ayuda a la identificacion del sonido

propio y la expresion personal.

De la misma forma Parussel (1999) habla sobre el proceso del autoconocimiento y

autocontrol corporal para dar paso a la personalidad como cantante:

“Luego de algunos afios de trabajo, el alumno da sefiales de que se esta gestando una
transformacion de importancia en su crecimiento.

Los ejercicios de coordinacion entre el cuerpo y la voz se han vuelto cada vez mas
sutiles y su efecto ha sido internalizado. EI alumno puede servirse de ellos siempre
que los necesite.

(...) En esta etapa el cantante toma cada vez méas conciencia de que su canto no es

equivalente a la suma de todos los elementos entrenados, sino que estos permiten la
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aparicion de un nuevo elemento cualitativo: su personalidad artistica.” (Parussel, p.
101)
Igualmente, Ewa Podles comparte la perspectiva de su maestra de canto, la cual le

permitia llevar un proceso de autoconocimiento vocal, alejandola de una ‘etiqueta’ para
su voz que le permitiera explorar todas sus posibilidades; por su parte Lil” Chookasian,
realiza comentarios en esta misma entrevista en donde resalta la importancia de trabajar
en este conocimiento personal, ya que considera que nadie conocerd mejor el instrumento

vocal que uno mismo (Myers, 2002).

En consecuencia, al hablar de la configuracion de la identidad vocal, es necesario
considerar al individuo y su entorno, para comprender dicha identidad como un proceso
complejo en el que intervienen factores internos y externos propios del cantante; como

individuo con caracteristicas distintivas; y de su entorno que influye en su percepcion.
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Capitulo 2. Disefio metodolégico del desarrollo de la propuesta.

La naturaleza de esta tesis es de caracter cualitativo; ya que ademas de realizar
una observacion sobre la teoria vocal, busca generar conocimiento a partir de la
experiencia particular del sujeto de estudio, colocando al cantante como el actor principal
en el proceso de comprension de su propio instrumento. En donde el objetivo general
serd, analizar como la musica coral puede ser un medio para el desarrollo de la identidad
del cantante lirico dentro del proceso de formacion académica. Asimismo, se desarrolla
como una investigacion aplicada; ya que registrara el proceso creativo de voces durante
la préactica coral, de forma que se observe como cada individuo es influenciado por el
colectivo y como contribuye al mismo desde su singularidad. Finalmente, el alcance sera
explicativo, debido a se pretende llegar a un punto de conceptualizacion a través de la

reflexion de la préactica.

Como anteriormente se menciond, el proceso de Sintesis que se llevo a cabo para la
estructuracion del marco teérico, corresponde a dos de los primeros objetivos particulares
de esta tesis, los cuales buscan: 1. Desarrollar el concepto de identidad vocal para situar
el trabajo coral dentro del proceso de aprendizaje de la técnica vocal y 2. Definir las
necesidades técnicas del cantante lirico. Esto se estructurd con la finalidad de brindar
soporte al disefio y desarrollo de la propuesta a traves de la integracion de elementos
basados en el Diagrama de Enfoque de Personalidad y Estructura Social de Vera y

Valenzuela, que se describe en la figura 1 (pag. 17).

Es de esta forma que llegamos al disefio metodoldgico del desarrollo de la propuesta, que
se fundamenta en el tercer objetivo particular, el cual busca disefiar y aplicar un modelo
de trabajo por medio del montaje de repertorio coral con grupos de estudio conformados
por estudiantes de canto lirico. Dicho disefio se apoyara en el Bucle de interaccion y
retroalimentacion entre la practica creativa y la reflexion (figura 2) el cual resulta del
método de reflexion sobre la préactica artistica explicado por Lopez-Cano (2014) de la

siguiente manera:

Se trata de introducir algunos elementos metodoldgicos que se integren a las
actividades musicales habituales de manera poco invasiva. En primer lugar hay
que fomentar el bucle de interaccion y retroalimentacion entre prdctica creativa
y reflexion. Este proceso incluye observar la prdctica artistica; registrarla;

reflexionar sobre ella y producir una conceptualizacion que organice lo
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observado. La reflexion y conceptualizacion debe generar ideas y estrategias
que permitan disefiar nuevas acciones artisticas, nuevas metas y objetivos que,
a su vez, sean objeto de observacion, registro y reflexion al ser realizadas. (p.

168)

Figura 2. Bucle de interaccion y retroalimentacion entre practica creativa y reflexion.

Reflexion
Registro : ;
conceptualizacion

Planificacion

de nuevas

bservacion

Observac acciones
creativas

Practica
artistica

Fuente: Lépez-Cano, R., (2014)

De este modo, adaptar el disefio metodoldgico de la propuesta a la estructura del Bucle

de Lopez-Cano (2014), que cuenta con un flujo ciclico, da como resultado el diagrama

gue se muestra a continuacion en la figura 3:
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Figura 3. Disefio ciclico de la propuesta de investigacion.
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Fuente: Garcia, A., (2020)

La estructura del disefio metodoldgico cuenta con tres etapas derivadas de dicho bucle.
La primera etapa inicia con la observacion de la practica coral a través de entrevistas a
directores y observacion participante en agrupaciones corales, para obtener informacién
que permita disefiar un plan de trabajo coral especificamente para estudiantes de canto
lirico. La segunda etapa da paso a la aplicacién de dicho plan de trabajo con un primer
grupo de estudio para la obtencion de informacion que funcione como prueba piloto y
permita realizar los ajustes necesarios para la tercera etapa que se refiere a una nueva
aplicacion del modelo con un grupo de estudio distinto. Es asi como posteriormente se
han de generar categorias de analisis sobre el trabajo coral que permitan ser comparadas
con las necesidades del cantante lirico delimitadas en el marco teérico, de manera que se
logre determinar las caracteristicas con las que debe contar el trabajo coral para fungir
como medio de desarrollo de la identidad vocal del cantante lirico.

En cada una de las etapas de la propuesta han sido seleccionadas distintas técnicas y
herramientas para el acopio de la informacion: la entrevista semiestructurada, la

observacion participante y el diario de campo para la préactica artistica.

La primera etapa; que se muestra en la figura 4; como se ha mencionado anteriormente,
corresponde a la observacion de la practica coral a través de herramientas de acopio de
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informacién que permitan reflexionar sobre las similitudes y convergencias entre los
entrevistados y grupos observados para el disefio de nuevas acciones aplicables a la

practica coral con estudiantes de canto lirico.

Figura 4. Etapa 1: Observacion de la practica coral.

Registro Reflexion y Conceptualizacion
Entrevistas Semiestructuradas Analisis de resultados de
y Formato de Observacion entrevistas y observacion

Observacion Disefio de nuevas acciones
Entrevistas a Directores de coro Disefio de Plan de Trabajo para coro
y Observacion Participante conformado por cantantes liricos

Fuente: Garcia, A., (2020)

Para esta etapa ha sido seleccionada como una de las herramientas de acopio la entrevista
semiestructurada, la cual, si bien es cierto que cuenta con una guia, también permite

recabar datos de manera flexible por su naturaleza cualitativa.

Respecto a la entrevista cualitativa Vela Pe6n (2001-2008) explica que: “(...) es una
técnica indispensable en la generacién de un conocimiento sistematico sobre el mundo
social. Esta se ubica en el plano de la interaccion entre individuos cuyas intenciones y
simbolos estdn muchas veces ocultos y donde su empleo permite descubrirlos.” Es asi
como se pretende buscar lo que es aceptado como normativo dentro de la practica de la
musica coral, como es aplicado por cada director atendiendo a la perspectiva de cada

individuo y como influye en los coralistas.

Para la aplicacion de dichas entrevistas se ha generado una guia de temas desde la
perspectiva coral que surgen y se relacionan con el marco tedrico (como se muestra en la
figura 5) para formular preguntas que permitan obtener informacién sobre la practica de

distintos directores corales y su experiencia con cantantes solistas.
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Figura 5. Ejes tematicos de la guia de entrevista basados en el marco teorico de la

investigacion.
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Fuente: Garcia, A., (2020)

Si bien los ejes tematicos de la entrevista estin mayormente enfocados en el plano
estructural, por medio de esta herramienta se buscara observar los resultados de la
relacién entre el plano estructural hacia el plano de la interaccién dentro del colectivo
coral dirigido por distintos individuos que establecen lo que es correcto dentro de su
grupo, lo que se traduce a aquellas cuestiones técnicas y tedricas que resultan verdaderas
para cada colectivo y que desembocan en un resultado sonoro grupal. De tal forma que,
a través de un primer momento de reflexion sobre las entrevistas, se persigue identificar
puntos en comun y en contraste para establecer parametros técnicos que puedan intervenir
en el disefio del plan de trabajo y a su vez ser probados con los grupos de estudio para la
observacion de los efectos sobre el desarrollo de los cantantes.

Asimismo, dentro de esta misma primera etapa de observacién, se hara uso de la técnica
de observacion participante, que cuenta con una naturaleza etnografica, debido a que en
ella el investigador selecciona un escenario para observar desde dentro determinado
fendmeno, ademas de que permite recabar informacion mas compleja. Las condiciones

de esta técnica se basan en que el investigador debe convivir por un tiempo con los sujetos
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de accion, pero a su vez debe conservar una distancia que le permita mantener una postura
objetiva ante la observacion. El documento etnografico resultado de la observacion
participante debe ser redactado de manera descriptiva, incluyendo datos contextuales
(Séanchez, 2008).

A través de esta técnica se intenta recabar informacion de manera méas profunda sobre la
interaccion y la aplicacion de la teoria guiada por distintos directores corales enfocada al
desarrollo vocal, por lo que se utilizaran como guia los mismos ejes tematicos generados
para la guia de entrevista (véase nuevamente la figura 5). De tal forma, que permita
generar una reflexion mas detallada sobre dichos temas, pero ahora desde la realidad
préctica, asi como una auto reflexion bajo distintos modelos de trabajo que finalmente
pueda ser comparada con los resultados de las entrevistas y de los grupos de estudio para
la reflexion final. Como resultado de la primera etapa se generara el plan de trabajo
disefiado a partir de la reflexion de los resultados de las entrevistas y la observacion
participante, lo que daré paso a las etapas dos y tres que se refieren a la aplicacién de
dicho plan.

En la etapa dos (figura 6), se realizara la primera aplicacion del plan que funcione como
prueba piloto, para realizar la observacion y registro de informacion que ayude a generar
resultados que aporten a la reflexion de los contenidos y sus resultados, de tal forma que

se puedan realizar ajustes para la siguiente etapa.

Figura 6. Etapa 2: Aplicacion 1 del plan de trabajo.

Registro
Diario de Campo

Reflexion y Conceptualizacion
Analisis de resultados de primer
aplicacion del plan de trabajo

Observacion
Observacion de ensayo y
presentacion

Practica Artistica Disefio de nuevas acciones
Aplicacion 1 del plan de Ajustes al plan de trabajo
trabajo con grupo de estudio

Fuente: Garcia, A., (2020)
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La etapa tres; que se muestra a continuacion en la figura 7; se refiere a la segunda
aplicacion del plan de trabajo, una vez realizados los ajustes necesarios para ser probados
con un grupo de estudio diferente, igual conformado por estudiantes de canto lirico. En
este caso, se busca llegar a un punto donde los resultados desemboquen en un proceso de
conceptualizacion que permita determinar qué caracteristicas debe tener el trabajo coral

para fungir como medio para el desarrollo de la identidad vocal del cantante lirico.

Figura 7. Etapa 3: Aplicacion 2 del plan de trabajo.
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Fuente: Garcia, A., (2020)

En el caso de la etapa 2 y 3, para el acopio de informacion la investigadora realizara
nuevamente un trabajo de caracter etnografico, integrandose en el grupo de manera
natural como guia para la aplicacion de los contenidos del plan, tratando de esta forma de
generar un espacio de experimentacion vocal para la observacion de los resultados de

dicho proceso tanto del colectivo, como de cada uno de los integrantes del grupo.

Esto seréa realizado por medio de sesiones de ensayo para el montaje de repertorio coral
que culmine en la presentacion de un recital, sin embargo, cabe mencionar que los
resultados de la aplicacion en ambos casos no seran medidos a través del resultado sonoro
final; el concierto; sino que la riqueza de los datos sera obtenida del proceso de montaje

y reflexion por parte de la directora y los cantantes que participan dentro de los grupos de
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estudio, es por ello que la herramienta seleccionada para este proceso es el diario de
campo, que permita registrar a detalle dicho proceso y posteriormente generar un analisis
de la informacidn que permitan llegar a la conceptualizacién a través de los ejes tematicos

y contenidos abordados.
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Capitulo 3. Desarrollo de la propuesta.
1. Etapa de entrevistas y observacion.

Como anteriormente se habia mencionado en el disefio metodoldgico, esta etapa
sirvio como soporte para sustentar algunas bases tedricas de la practica coral, pero,
sobre todo, ayuda al desarrollo de la propuesta que consiste en estructurar un plan de
trabajo coral para estudiantes de canto lirico. Por lo que, a continuacion, se presenta la

descripcion de esta etapa.

1.1 Entrevistas.

Las entrevistas fueron realizadas en dos periodos, el primero durante el mes de
noviembre de 2018 como primer acercamiento y el segundo durante el mes de julio de

2019 para completar la informacion necesaria para el desarrollo de la propuesta.

La primera aplicacién de entrevistas se llevo a cabo durante el Festival Internacional de
Coros Tlaxcala Canta 2018 que relne a directores y grupos corales de distintas partes del
pais y el mundo. En este espacio, se tuvo la oportunidad de entrevistar a los siguientes

directores:

Noel Josafat, quien cuenta con una maestria en direccion coral y tiene experiencia como
coreuta y director de coros profesionales y amateurs con los que se ha presentado a nivel
nacional e internacional. La relevancia de su perfil para esta investigacion radica en su
experiencia trabajando con coros conformados por cantantes solistas como el ensamble
Veracanto, asi como coros integrados por instrumentistas y estudiantes de canto lirico,
como el coro Altus y el coro de la Universidad Veracruzana. De esta manera es posible
gue comparta su experiencia respecto a su forma personal de trabajar con los cantantes

liricos/solistas especificamente.

Julio Morales, actualmente es un arreglista, compositor y director mexicano reconocido
a nivel internacional, por lo que puede brindar una perspectiva amplia desde la basqueda
de sonido. Con su ensamble VVox Populli, maneja repertorio que requiere un sonido menos
compacto, por lo que resalta cada una de las voces que lo integra ya que la musica popular
se lo permite. La experiencia con este tipo de empaste puede brindar informacion

interesante para los cantantes solistas que constantemente trabajan en su singularidad.
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Francisco Zufiga, como profesor del Conservatorio Nacional de Mdsica y de la Facultad
de Musica de la Universidad Nacional Autonoma de México, ha trabajado como docente
de la materia de conjuntos corales y es director del Ensamble Vocal Cantera. Llama la
atencion de su trabajo el hecho de que selecciona mayormente instrumentistas para el
trabajo coral y aquellos estudiantes de canto que integra tienen una notable habilidad para
fundirse con el sonido del grupo, por lo que su aporte estara en conocer como logra este

resultado en los estudiantes de canto lirico.

Claudia Londofio, directora coral Colombiana con especializacion en coros infantiles y
juveniles, tiene una vision muy enfocada a la atencion individual del coreuta por la
naturaleza de sus coros, en los que tiene que estar muy alerta debido al cambio de voz en
los jovenes, por lo que cuenta con una postura abierta a la escucha y prueba para la
disposicion de voces sin prejuicios, llegando a integrar a nifias en la cuerda de tenor para
apoyar a los jovenes hombres de esta cuerda que aun estan en proceso de maduracion.
Esta visidn abierta y cautelosa a la vez puede brindar informacién que en ocasiones se

pasa por alto en el trabajo con adultos.

Israel Netzahual, coordinador general del festival de coros Tlaxcala Canta, cuenta con
una amplia experiencia coral sobre todo con coros amateur. Aunque no cuenta con
experiencia trabajando con cantantes liricos, resuelve conflictos vocales a través de un
trabajo alejado de prejuicios, lo que le permite buscar y experimentar con todas las
posibilidades que cada voz de sus coreutas puede dar, de manera que ha trabajado con
adultos mayores en las que coloca a sefioras en la cuerda de tenor debido a la edad y la
falta de trabajo de la voz de cabeza. Respecto a su trabajo con jovenes, trabaja sobre toda
su extension, cuidando que pasen saludablemente el cambio de voz y se sigan
desarrollando, por lo que un mismo chico puede cantar una parte del repertorio como
baritono y algunas piezas como soprano. Al igual que con la directora Londofio, es posible
que un perfil diferente al cantante lirico pueda brindar opciones para su desarrollo, viendo

el instrumento vocal desde otra perspectiva.

Una vez comparada la informacidn de las entrevistas con el marco teorico, se realizaron
ligeros ajustes para entrevistar a otros directores corales que pudieran complementar la
informacion. Las entrevistas aplicadas en el mes de julio de 2019 se realizaron durante la
semana de capacitacion coral del Instituto Superior de Musica Esperanza Azteca

(ISMEA), en la ciudad de Pueblay el curso de direccion coral Veranum Cantate impartido
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en el Centro de Formacion Coral y Musical de Tlaxcala. En esta ocasion se entrevisto a

los siguientes directores corales:

José Galvan; director del coro Son de la Vida y arreglista, compositor y director del
ensamble vocal Voz en Punto; resulta pieza clave debido a que cuenta con las dos
perspectivas: un coro en el que cuenta con coreutas amateur por lo que conserva una
disposicion vocal estable y un ensamble vocal conformado por cantantes que muestran
una notable flexibilidad vocal, tanto para moverse de cuerda, como para realizar distintos
tipos de emision vocal. Ademas, él cuenta con formacion de cantante lirico, lo que

enriquece alin mas su aportacion a esta investigacion.

Luis Enrique Téllez, director del Coro de Camara del Conservatorio L’Orfeo, institucion
que también dirige junto a la maestra Gabriela Copca. Ha tenido formacion como cantante
y se apoya de su esposa Gabriela quien es especificamente maestra de canto lirico y se
encarga del desarrollo vocal de sus coreutas. Como director hace énfasis en el empaste y
la afinacion, por lo que apuesta por el montaje de musica polifonica para el desarrollo de
habilidades. El director Téllez cuenta con una vision un poco mas tradicional, lo que
brinda otro punto de vista en contraste a las formas de trabajo experimentales sobre el
trabajo vocal dentro de un coro.

Uriel Ortega, director de coro y coordinador académico del ISMEA, ha contribuido con
el desarrollo del programa de la licenciatura en direccion coral de la institucién, por lo
que puede brindar informacién relevante sobre el plano normativo de la mdsica coral,
ademéas como tallerista hace énfasis en considerar las necesidades del coro, tema que
puede ser relevante en cuestion del tema de identidad. Por altimo, se ha considerado la
importancia que brinda este director a una emisién vocal que implique el desarrollo de la
afinacion organica y la generacion de armonicos en la emision vocal, lo que puede ser de

interés para el desarrollo vocal del cantante lirico.

Ademaés, durante esta estancia se consider0 relevante entrevistar a la maestra Liliana
Montiel, quien imparte técnica vocal a los estudiantes de la licenciatura en direccién coral
del ISMEA 'y que, en su experiencia profesional, se formo como cantante lirico y ha sido
parte de importantes ensambles vocales como VVoz en Punto y Taumben Paax, por lo que

mantiene una relacién directa con las dos vertientes.
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De igual manera, durante el mes de Febrero de 2019 se realiz6 una entrevista ajena a los
dos periodos estipulados al contratenor Ubail Zamora durante el 10mo. Congreso de la
Asociacion Mexicana de Maestros de Canto (AMMCA) que se llevo a cabo en Ciudad
Juarez, debido a su experiencia como cantante lirico y coralista, ademas de contar con
una tesitura que ha sido envuelta por tabus sociales y a pesar de ello, actualmente es
integrante de la agrupacion coral Sine Nomine conformada solo por cantantes masculinos,
entre los cuales estan varios contratenores. Es por ello que se considero relevante para

esta investigacion la vision de este cantante, maestro e investigador.

En la siguiente tabla se muestran los puntos mas relevantes de los resultados obtenidos
de las entrevistas que seran posteriormente considerados para el desarrollo de los

contenidos:

Tabla 1. Fichas de resultados de las entrevistas a directores de coro.

Proceso de busqueda de sonido
Alineacion de las vocales NJ*
Esperar el sonido que el coro pueda dar JM
Generar confianza para mejorar el sonido JM
Tres niveles de escucha: la propia voz, seccion y conjunto. FZ
Sonido sano y natural CL UO
Claridad del texto FZ UO
Evitar el sonido débil o airoso. CL UZ
Tomar en cuenta al individuo para que encuentre su propio sonido CL JG
Los cantantes acompafian al director en la bisqueda con el dominio de la técnica. LT
Afinacion orgénica a través del cuerpo UO
Sonido lleno de armdnicos UO
Cantar libre, hacia delante, despejado. UZ
No obligar a las voces, respetar y aprender a trabajar con ellas. Lograr una armonia
sin ser invasivo con los cantantes. LM
Técnica Vocal
Apoyo de la naturaleza de las vocales para la colocacion y el color NJ CL
Evitar hablar de la técnica individual NJ
Apoyo de profesor de canto JM FZ
Buscar diferentes formas de cantar a través de la vocalizacion CL
Brindar las herramientas técnicas de forma colectiva. IN
Las herramientas brindadas deben ayudar a la singularidad de cada cantante de
manera que cada quien vaya buscando lo que necesita. JG
Buscar sonido espaciado y con buena diccion. UO
Hacer consciente al coreuta de su capacidad de auto corregirse UO
o Los principios béasicos de la técnica vocal siempre deben cuidarse y la flexibilidad de
la voz da posibilidades reales de trabajar con ella. LM

O O OO OO O0OO0OO0OO0OO0OOoOOo

O O O O O O

o O

4 Se han integrado las iniciales de cada director entrevistado a cada punto para identificar de quién
proviene la informacién. Noel Josafat (NJ), Julio Morales (JM), Francisco Zuiiga (FZ), Claudia Londofio
(CL), Israel Netzahual (IN), Luis Téllez (LT), José Galvan (JG), Uriel Ortega (UQ), Liliana Montiel (LM) Y
Ubail Zamora (UB).
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o

Jugar con la voz siempre y cuando no afecte el instrumento vocal. LM

Liberar de prejuicios. LM

Debe haber un trabajo de observacion del cantante y del maestro a cargo de no
lastimar. LM

El cantante debe estar consciente de su instrumento y avisar si algo no le esta
haciendo bien. LM

Disposicion de voces

O 0O O OO O O O O

O O O O O O

o O

Tomar en cuenta el color y después la extensién. NJ JM LT

Probar y cambiar. NJ

Ubicar las voces segun el color colectivo que se busca. FZ

Que sea comodo y adecuado para el cantante. CL

Colocarlos con una persona afin. CL

Mantenerse alerta del agotamiento vocal. CL

Hay voces que solo pueden desenvolverse en una cuerda. CL

Trabajar con todas las posibilidades de la voz IN

Dejar que brote la distribucién de manera natural, de la voz més aguda a la més
grave. LT

En el caso de voces flexibles es recomendable buscar su centro. LT

Si se canta fuera de la tesitura es posible que la afinacion no sea precisa. LT

No es lo mismo la tesitura individual que la cuerda dentro de un coro. JG

Si las voces son flexibles se puede trabajar con todas las posibilidades. JG

Para ser flexibles hay que definir. JG

Buscar la cuerda donde cada coreuta resuene mas y se sienta mas comodo y ademas
que sea mas benéfico para el coro. UO

Tener comunicacion con los cantantes para ver si el lugar que se le dio funciona. LM
Independientemente de la cuerda en la que este, el cantante debe cantar de acuerdo a
la naturaleza de su voz. (Cantar en la cuerda de contralto no te convierte en
contralto). UZ

Secciones mixtas (hombre y mujer)

Puede ser complicado lograr el empaste en secciones mixtas. NJ

Brindan otro color al coro, hay que respetar la comodidad de su voz.

Las secciones mixtas pueden apoyar en el proceso de desarrollo y maduracién de sus
comparieros de seccion. CL

Evitar prejuicios. IN

Trabajar con la flexibilidad de todas las voces. JG

Seleccion de Repertorio

o O

La emision vocal depende del estilo de repertorio. NJ

Seleccionar repertorio versatil para aprovechar las voces con amplias posibilidades.
Buscar repertorio que sea funcional para las voces (color, tesitura), considerar el
momento vocal de los coreutas. CL

Revisar el nivel técnico del coro para que el repertorio le beneficie. LT

Conectar con la musica. JG

El repertorio debe ser seleccionado en base a las necesidades del coro. UO

Homogeneidad del sonido conjunto

O O OO O O O 0O O

Alinear las vocales. NJ FZ UO

Pruebas acusticas (mover a los coreutas de lugar) NJ

Imagenes metafdricas que apoyen a describir el sonido que se busca. M
Igualar la colocacion. FZ

Equilibrar el volumen y la afinacion a través de los armonicos. IN

Los coreutas deben tener algo en comun. IN

Ensefiar al coreuta a escuchar cantando y cantar escuchando. LT

Debe haber voluntad y confianza en el conjunto, incluyendo al director. LT
Los coreutas deben pasar un tiempo cantando juntos para conocerse. LT
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O O O O O O

O

El director debe estar en la constante blsqueda. LT

Se logra a través de la emocion y la escucha. JG

Mientras més seas tu y escuches a los demés, mejor te fundes JG
Se siente a traves de la afinacion y la produccién de arménicos. UO
Evitar quitar sonido, que resulte en sonido débil. UZ

En el momento que el cantante se encuentra consigo mismo, automaticamente se
encuentra con los otros. LM
Perseguir un mismo objetivo.

1.2 Observacion participante.

Para este ejercicio se busco observar a directores con resultados musicales y tipos

de coros distintos que permitiera contrastar informacién a través de diferentes

perspectivas como se hizo durante la etapa de entrevistas. Por la naturaleza etnografica

fue necesario que la observadora se integrara como coralista, por lo que desembocé en

dos resultados, la observacion de los otros y la experiencia personal que también se ha

integrado en el proceso de reflexién, aprovechando su perfil como cantante solista pero

manteniendo una postura neutral y dispuesta para probar todas las formas de trabajo como

le fueron planteadas, para lograr obtener informacion que sume al desarrollo de la

propuesta, de tal manera que se trabajé especificamente a través de los ejes tematicos

planteados en el marco tedrico y en las entrevistas. A continuacion, se muestra una tabla

de resultados generales de la observacion:

Tabla 2. Resultados generales de la observacion participante.

Ventajas

Coro 1
Emision plena.

Blsqueda de

flexibilidad en
las voces.

El director
confiaen queel
alumno le
comunique
cualquier

incomodidad y
busca atenderla
a través del
acomodo
vocal.

Coro 2

Afinacion
trabajada por
oido,
colocacion  y
color.

Se evita el
vibrato  para
mantener una
frecuencia
estable.

Uso de
polifonia para
el trabajo de
afinacion.

Coro 3
Emision plena.
Proyeccion.

Pruebas
acusticas.

Apoyo de
seccion.

Coro 4

Flexibilidad y
exploracion
vocal sin
prejuicios.

Independencia
de los
cantantes para
decidir  sobre
su zona mas
comoda.
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Desventajas No se logra un | Problemas de | Cantar a|No hubo Ila
sonido emision. disposicion del | posibilidad de
homogéneo en tamafio y | trabajar  mas
el grupo. Comunicacion | volumen de la | conceptos

unidireccional. | orquesta. como
No se propicia _ expresividad u
la escucha. Relacion No es posible | homogeneidad.
cuerda  con | trabajar la
El director no | tesitura escucha activa.
presta atencion | individual.

al  desarrollo

¢Desafinar es

No se trabaja

vocal sinose le | indicio de que | sobre la

externa se estd en la | homogeneidad

directamente. | tesitura del sonido.
incorrecta?

1.3 Etapa del disefio de plan de trabajo.

En esta etapa; como se habia mencionado en el disefio metodologico; se generd
una reflexion a través de los ejes tematicos que se fundamentan en la estructura del marco

teorico, para determinar los contenidos de la siguiente forma:

La importancia de la postura que el director tome ante su grupo, la direccion que tome el
proceso de busqueda del sonido grupal, la manera en la que se aborde y se desarrolle la
técnica vocal, la forma en que se disponga de las voces con las que se cuenta en el grupo,
la seleccion del repertorio en relacion a las necesidades y caracteristicas del grupo, el
nivel de interaccion y la busqueda de la homogeneidad del sonido del coro, asi como el

nivel de reflexion grupal y personal que se alcance a través de la praxis.

Como resultado de la reflexion y conceptualizacion de la primera etapa del bucle,
correspondiente a las entrevistas y observacion participante, se generara un plan de
trabajo para el montaje de repertorio coral con un grupo de estudio integrado por
estudiantes de canto lirico a nivel licenciatura, que culminara con la presentacion abierta

al publico de un recital.

Las entrevistas apoyaron en el desarrollo estructural del plan de trabajo para determinar
puntos de observacion durante el montaje del repertorio. Por su parte, la observacion
participante ayuda a plantear un primer acercamiento de observacion que sirva como
punto comparativo para cotejar los resultados de las entrevistas y realizar consideraciones
para el disefio del plan de trabajo de forma que enriquezca la reflexion.
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1.4 Plan de Trabajo.

El objetivo préctico del curso se centrara en la flexibilidad vocal basada en el uso
de gran parte de la extension y las posibilidades de la voz, buscando explorar distintos
registros y formas de emision que a su vez lleven al cantante-coralista a un proceso de

experimentacion y auto descubrimiento.

De igual manera, es importante respetar la concepcion de la técnica vocal de cada uno de
los cantantes implicados, por lo que en el proceso de busqueda vocal se guiara a los
mismos a través de modificaciones en la emisién en beneficio del resultado grupal,
acudiendo a aspectos como el equilibrio sonoro y el estilo de las obras a abordar. Por otra
parte, se busca a su vez generar una practica consciente y reflexiva por parte del cantante-
coralista que le permita conocer a través de la practica, la estructura de trabajo coral y la

importancia del trabajo vocal dentro del mismo.

Dentro de las entrevistas realizadas a los directores corales, gran parte de ellos comentaba
sobre la dificultad de los cantantes solistas de integrarse a una masa de sonido coral ya
que, por su naturaleza, tienden a ser voces muy grandes que destacan por encima del coro,
que no pueden evitar el vibrato, que no atienden a las dinamicas musicales manteniendo

un sonido fuerte y que pueden incluso llegar a presentar problemas de egolatria.

En este sentido, se buscara generar integracion grupal que los ayude a considerar el sonido
del otro, el papel o relevancia que llegue a tener cada linea melddica relacionada con las
dindmicas musicales, para que esto a su vez ayude al proceso de empaste coral, sin
embargo, serd de gran importancia evitar un sonido débil y airoso, al igual que un sonido
excesivo y descontrolado en relacién con el uso de dindmicas piano y forte
respectivamente, ademas de optar por un sonido estable que genere armonicos, limitando
el uso del vibrato para ser usado solo en caso de ser necesario por cuestiones de estilo, lo
cual se pretende que impulse al cantante a realizar una exploracion de la emisién a través

del conocimiento y uso de sus resonadores.

En cuanto al tema de identidad vocal, el objetivo de este plan de trabajo esta enfocado en
convertir el trabajo coral en un medio de reflexién personal a través de la préactica
consciente que lleve al cantante a encontrarse a si mismo a través de las experiencias
obtenidas de la interaccion, es decir, que todo el proceso de experimentacion vocal al que
se somete el cantante-coralista en beneficio del montaje y el resultado coral, le permita al
final del dia reflexionar sobre su practica como solista.
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Es de esta manera que el enfoque de la formacidn dentro del curso quedara estipulado de

la siguiente manera:

Tabla 3. Enfoque de trabajo a partir de ejes tematicos.

- Figurade la
directora coral

Busqueda de
sonido

Técnica vocal

Disposicion de

voces (asignacion
de cuerdas dentro

del coro)

Seleccidn del
repertorio

Homogeneidad del
sonido conjunto y

relacién con los
otros

Reflexion grupal y
personal

La directora actuara como guia del proceso, evitando imponerse, ya
gue se busca generar la reflexion por parte de los alumnos, siempre
estando atenta a lo que el grupo pueda aportar y necesite explorar.
La idea es observar nuevamente, registrar y reflexionar sobre los
efectos de la aplicacion de contenidos obtenidos de las entrevistas y
la observacion encaminados y fundamentados en el desarrollo de la
identidad vocal.

Es necesario enfocarse en el desarrollo de un ambiente de confianza
y respeto y buscar generar una comunicacion fluida con cada uno de
los integrantes

Se trabajara sobre un sonido sano y pleno, lleno de armonicos que
beneficie al cantante, evitando tensiones o un uso inadecuado del

instrumento vocal.

Ha de ser preciso trabajar sobre el sonido que el coro pueda dar y
no sobre un ideal preestablecido.

La técnica vocal se trabajara de manera colectiva, fundamentada en
la sonoridad requerida para cada pieza, segln el estilo, esto con el
fin de evitar ser invasiva con la concepcidn que cada cantante pueda
tener sobre la técnica vocal. Pero siempre buscando un sonido libre
y sano por parte de los cantantes-coralistas.

En un primer momento se trabajara desde una disposicion vocal
familiar para los integrantes, muy relacionada con su tesitura
individual y la cuerda asignada dentro del coro. Para posteriormente
buscar explorar con las voces en cuerdas mas experimentales que
ayuden a observar los efectos en registros de su voz que trabajan
poco (cuerda de tenor para voz de pecho en soprano, por ejemplo)
siempre con cuidado y bajo la observacion y comunicacion con el
cantante. Este proceso solo podra darse con la suficiente confianza
y si el o la cantante se sienten cdmodos y de acuerdo con la
experimentacion.

Esta disposicion experimental tomara en cuenta las necesidades de
cada cantante.

El repertorio seré seleccionado considerando las caracteristicas de
cada integrante y las necesidades tanto del grupo como del
desarrollo de contenidos, de forma que puedan conocer como
funciona su voz dentro del trabajo coral.

Seré necesario trabajar la confianza y la integracion del grupo, a
través de la actitud de la directora, siempre propiciando un espacio
de respeto, ademas de la implementacion de ejercicios que no tienen
que ser obligadamente con contenido musical y la que integren |
convivencia con el otro.

El ejercicio vocal sera basado en la idea de encontrarse a si mismo
para encontrarse con los demas, de forma que tengan una etapa de
desarrollo vocal personal dentro del coro que culmine con la
integracion de elementos técnicos y fortalecimiento grupal para la
escucha activa y el proceso de empaste.

Habra distintos periodos de reflexidn sobre los avances enfocados
en los resultados del montaje de repertorio de forma grupal y
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abierta. Mientras que sera necesario implementar un ejercicio
anonimo de retroalimentacion de los alumnos que ayude a conocer
cémo se sienten, cudl es su mejora o posibles afecciones personales
y el surgimiento de nuevas necesidades.

El curso tendra una duracion de 45 sesiones de 2 horas, en un horario de lunes, miércoles
y viernes de 13:00 a 15:00 hrs. durante el semestre agosto- diciembre 2019. Las
herramientas para recopilacion de datos serdn: diario de campo, retroalimentacion
periddica de los cantantes, grabacion de audio o video de las evaluaciones parciales y el

concierto final.
1.4.1 Etapa sobre descripcidn situacional del grupo de estudio.

En esta etapa es necesario considerar las caracteristicas que los estudiantes
presentan, asi como el tamafio del grupo, el tiempo asignado para el desarrollo del plan

de trabajo.

Grupo conformado por 5 estudiantes de canto lirico de la Lic. En mdusica de la

Universidad Auténoma de Ciudad Juarez como parte de la clase de Conjuntos Corales.

Rango de edad: Entre los 23 y los 35 afios.

La clase hasta el momento ha sido asignada de caracter meramente practico, por lo que la

dindmica se centra en un espacio de ensayo para montaje de repertorio coral.

Tabla 4. Fortalezas, debilidades y necesidades del grupo de estudio 1.

e Todos los alumnos
han cursado varios
niveles de solfeo.

e Todos tienen
experiencia coral
previa, adquirida
fuera de la escuela.

e Son individuos con
amplia extension
vocal.

El grupo es pequefio,
por lo que es posible
que no cuenten con
apoyo de seccion.
Algunos de ellos no
tienen experiencia en
un grupo vocal
reducido.

Tienen percepciones
diferentes sobre el
canto, ya que la
técnica vocal la han
obtenido de maestros
distintos con
opiniones
encontradas.

Aunque identifican
las notas en el
pentagrama, varios

Trabajar la misica
coral desde una
perspectiva alejada
de la 6pera o el
formato coral muy
grande.
Herramientas para
una lectura a primera
vista més eficiente.
Cohesion grupal.
Comprension de la
emision coral.
Flexibilidad vocal y
personal.
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de ellos no tienen
préctica en lectura
entonada a primera
vista.

e Personalidades muy

fuertes que generan
divisiones grupales.

Se realizd una entrevista con cada uno de los integrantes para determinar la siguiente

informacion:

Tabla 5: Caracteristicas de los cantantes que conforman el grupo de estudio.

Sujeto 1 Sujeto 2 Sujeto 3 Sujeto 4 Sujeto 5
Sexo Mujer Hombre Mujer Hombre Mujer
Edad 23 afios 35 afios 23 Afios 27 afos 23 afios
Tesitura Soprano Tenor Soprano Baritono Por definir
individual
Semestre en Séptimo Sexto Noveno Séptimo Sexto
curso
Experiencia Coro de Coro de Coro de Coro de Coro de
coral compafiiade | compafiia compafia | iglesia compaiiia
Opera. de dpera. de 6pera. catdlica. de Gpera.
Coro Coro Coro Coro Coro
sinfonico. sinfonico. sinfonico. | sinfonico. sinfonico.
Ensamble | Ensamble
vocal. vocal.
Cuerdas en las Soprano Tenor Soprano Tenor Soprano
gue ha cantado | Alto Bajo Alto Baritono- Alto
en coro. Bajo
Otros géneros Ninguno Pop, rock, Musicales. | Musica Balada
musicales metal, versatil. mexicana.
(ademas de masica
canto lirico) que versatil.
ha cantado como
solista.
Extension vocal | E3 - C6 F3-B5 E3 - E6 D#2 - G4 E3-C6
Zona mas Zona central | Central y Central y Central Central
cémoda de la aguda aguda
voz (percepcion
del cantante)
Zona mas Zona central | Central y Central Central y Central
cémoda de la aguda grave
voz (percepcion
del director)
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Observaciones La cantante No ha El cantante | No se ha
comenta que | trabajado en comenta que | determinado
tiene su voz de tiene aun su
problemas cabeza o dificultades | tesitura
para cantar falsete de para cantar | como
agudos en la | manera en su zona solista.
seccién de consciente. aguda con la
soprano. vocal i.

Amplias
posibilidades
de uso de voz
de pecho.

1.4.2 Etapa de la estructura general de contenidos del plan de trabajo por periodo.

El curso tendra una duracién de 45 sesiones de 2 horas, en un horario de lunes,

miércoles y viernes de 13:00 a 15:00 hrs durante el semestre agosto- diciembre 2019.

Herramientas de recopilacién de datos. Diario de campo, retroalimentacion periddica de
los cantantes, grabacion de audio o video de las evaluaciones parciales y el concierto
final.

Tabla 6. Temario del plan de trabajo.

Primer Parcial

v Lectura musical y comprension de la afinacion por oido y colocacién

v’ Criterios de asignacién de voces:

Disposicion convencional de las voces.
Disposicion experimental.

v Aprendizaje y comprensién de la melodia de cada cuerda a nivel individual.
Segundo Parcial

v Comprension de la afinacién por oido colocacién y color a nivel individual.

v' Disposicion de las voces segln sus caracteristicas y necesidades.

v Aprendizaje y comprensién de la melodia de cada cuerda a nivel individual.
Tercer Parcial

v Comprension de la melodia a nivel colectivo. Escucha activa: Cantar escuchando.

v Flexibilidad vocal para la expresividad. Implementacion de dinamica y agdgica.

v Flexibilidad vocal para la homogeneidad. Alineacion de vocales, claridad de texto y

colocacion grupal homogénea.

v' Pruebas acusticas para la mejora del sonido.

v El alumno como maestro. Montaje de pieza sencilla.
Concierto

v" Presentacion de los resultados musicales del trabajo en clase.

v" Reflexion guiada sobre resultados finales del coro.

v’ Reflexion guiada sobre el desarrollo individual.

A continuacién, en la Figura 7 se presenta la red de relaciones que se establecié por medio

de los resultados obtenidos durante las entrevistas y la observacion participante que se
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consideraron para el desarrollo de la propuesta, ya que fundamentan el disefio de los

contenidos del plan de trabajo:

Figura 8. Red de contenidos posterior a entrevistas con directores de coro

Se relaciona con Registros/

Alineacion

Homogeneidad

Se relaciona con

\\\

Emision
Personal

Sonido
Conjunto

P

- P
- P
- Elementos a priori N e
N
N
AN

. Elementos a posteriori

N Técnica
vocal

/////
Fuente: Garcia, A., (2020)

Dentro del diagrama se muestran elementos que fueron considerados a priori ya que
tienen relacién con los ejes tematicos del marco tedrico y la guia de entrevista. Es asi
como se establecen las primeras dos relaciones a tratar: La primera que se da entre la
necesidad de explorar distintos registros en el cantante para lograr un equilibrio sonoro y
la influencia que puede tener sobre el empaste o nivel de homogeneidad sonora final del
coro. Y la segunda relacién que aparece entre la consciencia del cantante de que su sonido
0 emisién personal influira directamente en el resultado del sonido conjunto, por lo que
algunos de los entrevistados afirman que es necesario que el cantante se encuentre a si
mismo para poder funcionar con el grupo, siempre respetando su instrumento, pero
considerando al resto como masa coral, en este punto habra que observar también la

capacidad del cantante de encontrarse a si mismo a través del colectivo.

Los temas a posteriori surgieron una vez revisando las respuestas de los entrevistados: Si
bien la emisién personal no se habl6 directamente dentro del marco tedrico, toma relacion
implicita con la necesidad de busqueda personal de sonido del cantante; por su parte, la
afinacion fue un tema que tomé fuerza durante las entrevistas, ya que se determina como
una de las bases del trabajo coral, ya que implica un trabajo arménico y esta misma se

trabaja para la busqueda de homogeneidad y sonido conjunto.
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Tabla 7. Estrategias, herramientas y técnicas para el desarrollo de los contenidos del

plan de trabajo.

Nivel de impacto Contenido Estrategia, Técnica o
Herramienta
Coro Homogeneidad Escucha activa
Sonido Conjunto Pruebas acusticas
Alineacion de vocales
Coro/Cantante Afinacion Produccion de armoénicos
Técnica vocal Comunicacion
Indicaciones a nivel
colectivo
Cantante Emision/colocacion Exploraciéon y flexibilidad
Registros/alineacion vocal
Préctica consciente y Auto
correccion

Fuente: Garcia, A., (2020)

De igual forma por medio de las entrevistas se obtuvieron una serie de herramientas para
desarrollar los contenidos establecidos que se muestran en la tabla 7: Para el empaste y el
sonido conjunto se estimulara la escucha activa, que se refiere a la capacidad del coreuta
de escuchar a sus compafieros para integrarse vocalmente en la masa de sonido, a lo que
el director Francisco Zufiiga aporta desde su experiencia la existencia de tres niveles de

escucha; el personal, de seccion y grupal.

La afinacion serd trabajada a través de la resonancia en la emision vocal para la
produccién de armonicos, de forma que el cantante logre desarrollar la afinacion a través
de las sensaciones de su cuerpo, lo que el director Uriel Ortega denomina “afinacion

orgénica”.

Para el desarrollo de la técnica vocal sera necesario establecer una buena comunicacion
entre el grupo y la directora para monitorear cualquier duda, incomodidad o afeccion
vocal que el trabajo en ensayo pueda generarle. El desarrollo de habilidades técnicas a
través de ejercicios de vocalizacion sera enfocado a los requerimientos sonoros del
repertorio; afinacion, dindmica, color, fraseo, peso vocal, ataque de notas, etc.; sin invadir

0 debatir sobre la concepcion que cada cantante tenga sobre la técnica.

Hacia el desarrollo personal del cantante se buscarad generar un espacio de exploracion
que experimente con el desarrollo de la flexibilidad vocal poco a poco a través de distintas

formas de emision y de exploracion de registros vocales. Este ultimo punto sobre la
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flexibilidad vocal y el trabajo en distintas cuerdas ha contado con opiniones muy divididas
durante las entrevistas, por una parte, estan los directores que trabajan con jovenes o
coreutas amateurs y utilizan esta exploracion para canalizar, conocer y cuidar las voces
con las que trabajan. En contraparte estan aquellos quienes consideran que debe respetarse
la tesitura individual de los cantantes y otorgarsele la misma cuerda dentro del coro para
no afectar su desarrollo técnico. A este punto, el director José Galvan comparte la idea de
que el nombre de las cuerdas o secciones en un coro no se relaciona directamente con la
tesitura individual, aunque lleven el mismo nombre, lo que brinda una oportunidad a los
cantantes y al director de jugar con la flexibilidad de las voces, siempre y cuando se parta
de una base. Todas estas opiniones respecto a la exploracion y la flexibilidad presentan

para esta investigacion un campo importante de observacion.

Por ultimo, una de las partes fundamentales de la aplicacion del plan de trabajo seré el
fomento de la préactica consciente que fomente la reflexion personal del alumno sobre su
propia accion y desempefio, asi como el atender a la capacidad de auto correccion con la
que puede contar cada alumno maés alld de ser solo corregido por la directora, para
observar si realmente el trabajo colectivo y la auto observacion tienen repercusiones en

su desempefio como solista.
1.4.3 Disefio ciclico de la propuesta de investigacion.

Recordando el disefio ciclico de la propuesta establecido en el capitulo del disefio
metodoldgico, podemos determinar que hasta el momento se ha realizado la primera etapa
que corresponde a la observacién de la practica coral, por lo que se procedera a explicar
la etapa 2 de aplicacion 1 del plan de trabajo y posteriormente, en el capitulo de resultados

se vera la aplicacién como resultado de los ajustes de esta segunda etapa.

- Etapa 1 Observacion
o Registra =
de la practica coral e Refleiény
Etapa 2 Aplicacidn 1 C@;whuuimmn
plan de trabajo Andlisis de resultados
generales

Etapa 3 Aplicacidn 2 Registro
plan de trabaja Diario de Campo

servacion

Observacion
Observacién de ensayo Préctica Artistica
Aplicacién 1 del plan de
trabajo con grupa de estudio

Basado en el Bucle de | o Practica Artistica ‘
Retroalimentacién Entre Practica Aplicacién 2 del plan de trabajo con
Creativa y Reflexién, grupo de estudio
Lopez-Cano (2014)
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2.Etapa de aplicacion del desarrollo del plan de trabajo.

Esta etapa consistio en el trabajo con 6 estudiantes de diferente nivel técnico
musical y vocal, los contenidos estuvieron divididos en 3 periodos o 3 parciales que
fueron evaluados a través de una revision técnica que posteriormente permitiera hacer
ejercicios reflexivos sobre el desempefio y aprendizaje, este proceso se describe a

continuacion:
2.1 Primer Parcial.
Durante el primer parcial se trabajaron los siguientes contenidos:

v Lectura musical y comprension de la afinacion por oido y colocacion
v" Criterios de asignacion de voces:
Disposicion convencional de las voces.

Disposicién experimental.

Aprendizaje y comprension de la melodia de cada cuerda a nivel individual.

Estos contenidos fueron abordados en un primer momento a traves del montaje de piezas
polifénicas del siglo XVI debido a las caracteristicas del repertorio y las exigencias de
emisién respaldados por el estilo, ya que requiere una emision vocal con menor uso de
vibrato, de tal manera que se busca una frecuencia mas estable que permite trabajar en la
basqueda de la precision de la afinacion, ademas de que el contexto en que fue
desarrollado dicho repertorio permitié justificar la disposicion vocal. Las piezas
seleccionadas fueron Valgame, sefiora mia del compositor Enrique VIII a tres voces
(cantus, altus tenor) y El Grillo del compositor Josquin de Prez a cuatros voces (cantus

altus tenor, bassus).

Para la lectura musical, se realizaron sesiones de lectura a primera vista del repertorio, de
manera que todos los cantantes leyeron todas las lineas melddicas antes de asignarles una
cuerda en especifico, para observar el nivel de desempefio que presentaban, incluso
leyendo en otros registros, por ejemplo, las mujeres leian la cuerda de tenor en su registro

grave.

A partir de la lectura de distintas cuerdas se observo que su lectura y su afinacion era

acertada en la cuerda o cuerdas con la que estaban familiarizados, de manera que leer en

63



un registro distinto; el caso de las mujeres en la cuerda de tenor; les generaba
complicaciones para encontrar la afinacion de las notas y los intervalos, ya que no podian
encontrarlo a través de su memoria corporal, de esta forma se abordd la idea de la
bldsqueda de la afinacion no solo por oido, sino por colocacion, para empezar a buscar de
forma consciente como colocaban y como sentian de manera interna cada nota o intervalo,

siempre con el enfoque de generar una préactica consciente en los cantantes.

Respecto a la disposicién de voces, se comenzo por la distribucion convencional, de tal
manera que en Valgame, sefiora mia las mujeres cantaron el cantus, el tenor, el altus y el
bajo el tenor que es la voz. Para la pieza de El Grillo las sopranos se les asigno el cantus,
a la cantante que aun no se le asigna tesitura se le otorgd el altus debido a que es la cuerda
que suele cantar en coro, el tenor canté la cuerda de tenor y el baritono el bassus.

Para comenzar a trabajar con una disposicion vocal experimental de forma introductoria,
se selecciond la pieza Bullerengue del compositor José Antonio Rincén. Aprovechando
la naturaleza popular de la pieza y el hecho de que las mujeres ya habian estado leyendo
la cuerda de tenor, se realizaron cambios en el acomodo de voces: en este caso la cantante
aun sin tesitura solista recibid la cuerda de soprano, una de las sopranos se encargo de la
cuerda de alto, para la cuerda de tenor se pidio el apoyo del tenor y una de las sopranos
que cuenta con un buen registro grave, y por Gltimo, el baritono se quedo en la cuerda de

bajo.

Hacia el final del primer parcial, se jugdé mas ampliamente con la disposicién vocal, de
forma consciente y aceptada por los cantantes, asignando una nueva distribucion a la
pieza Valgame, sefiora mia, de tal forma que el cantus quedo a cargo de la cantante sin
tesitura y el baritono explorando su falsete, la cuerda de tenor fue integrada por las

sopranos Yy el bajo por el tenor solista.

Cabe mencionar, que en toda esta primera fase se trabajo desde un enfoque individual,
buscando la exploracion personal y el aprendizaje y la atencion Unicamente hacia la

melodia asignada.
2.2 Segundo Parcial.
Contenidos que pertenecen a este segundo periodo:

v" Comprension de la afinacion por oido colocacién y color a nivel individual.

v" Disposicion de las voces segln sus caracteristicas y necesidades.

64



v Aprendizaje y comprension de la melodia de cada cuerda a nivel individual.

Durante este parcial se siguio trabajando en el repertorio ya asignado desde el semestre
pasado, ademas se integro una nueva pieza, de una duracién mas amplia'y un nivel técnico
requerido mayor, sobre todo en tema de afinacion. La pieza abordada fue Precious Lord
del compositor Thomas A. Dorsey, a cuatro voces distribuidas de la siguiente manera:
cuerda de soprano cantada por un tenor que se integré al grupo y que ha cantado como
contratenor anteriormente y la directora quien se integrd a esta cuerda como apoyo,
cuerda de alto por la cantante no definida y la soprano que anteriormente hizo tenor, en
la cuerda de tenor se integro al tenor solista y a la otra soprano que no habia tenido la

oportunidad de cantar en esta cuerda y la cuerda de bajo cantada por el baritono.

En el tema de la afinacion, una vez ubicando las notas por colocacion se hicieron
ejercicios dentro de la vocalizacion para la formacion de acordes entre las voces, de
manera que ahora se integrara el concepto de la afinacion a través de la busqueda del
color que permita precisar la frecuencia, manteniendo la sensacion de una busqueda

individual, pero a través del trabajo grupal.

Se realizaron ejercicios reflexivos sobre la disposicion de las voces considerando las
caracteristicas y necesidades que cada una presenta, una vez que ya exploraron distintas

distribuciones a través del repertorio.
2.3 Tercer Parcial.
En el altimo periodo se trabajaron estos contenidos:

v Comprension de la melodia a nivel colectivo. Escucha activa: Cantar escuchando.

v" Flexibilidad vocal para la expresividad. Implementacion de dindmica y agdgica.

v" Flexibilidad vocal para la homogeneidad. Alineacion de vocales, claridad de texto
y colocacién grupal homogénea.

v" Pruebas acusticas para la mejora del sonido.

v El alumno como maestro. Montaje de pieza sencilla.

Una vez realizada una extensa busqueda individual a través del trabajo conjunto, se dio
el siguiente paso, hacia prestar una mayor atencion a la escucha de las lineas melédicas
de los demés compafieros, para comprender como interactGan entre si y saber como debe

comportarse su voz en beneficio del desarrollo de su linea melddicay el resultado grupal.
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En este mismo sentido, ya con el repertorio memorizado fue posible trabajar en
cuestiones de expresividad, solicitando que atendieran a las indicaciones de la directora,
referentes a la homologacion del sonido a través de la alineacion de las vocales, la
diccidn y el uso de dinamicas conjuntas para equilibrar las voces. De igual forma se
realizaron pruebas acusticas para cada una de las piezas, de forma que cada cantante
estuviera colocado junto a personas afines 0 en un espacio que le beneficiara para la
escucha y la emision. Finalmente se realizaron ensayos generales del repertorio para

probar nuevos espacios y preparar el concierto final.

Ademas, como parte del proceso de reflexion sobre la practica se les permitio a los
alumnos de nivel mas avanzado, montar piezas sencillas aplicando los contenidos vistos

en el semestre.
2.4 Concierto.

El recital fue presentado con la finalidad de mostrar publicamente el trabajo
realizado durante el semestre, mostrando el resultado de la exploracion vocal, sin
embargo, como se menciond en el disefio metodolégico de la propuesta, el resultado
sonoro del concierto no es lo que se considerara para la evaluacion final. Al igual que
durante los parciales, posterior al concierto se realizé un ejercicio personal de reflexion

acerca del trabajo realizado durante todo el semestre.

De esta manera, concluye el primer ciclo del desarrollo de la propuesta, a continuacion,

en el siguiente capitulo, se describiran los resultados de la misma.
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Capitulo 4. Resultados.

En este capitulo se mostrara los resultados de la primera aplicacion del plan de
trabajo que ha servido como prueba piloto, asi como los ajustes a dicho plan y el

desarrollo y resultados de la segunda aplicacion.
1. Resultados de la primera aplicacion del plan de trabajo.

El recital considerado como la parte final del desarrollo de la propuesta busco
evidenciar el resultado sonoro obtenido por medio del trabajo de los temas aplicados a lo
largo del semestre. Sin embargo, los resultados generales de la aplicacién del temario

durante la clase se muestran a continuacion en la siguiente tabla:

Tabla 8. Temario del plan de trabajo y resultados de la aplicacién.

Primer Parcial

v’ Lectura musical y comprension de la afinacion por oido y colocacion
v' Criterios de asignacion de voces:
Disposicion convencional de las voces.
Disposicion experimental.
v'Aprendizaje y comprension de la melodia de cada cuerda a nivel individual.

Resultados:

Hubo una notable mejoria en la lectura musical, gracias a la comprension de la afinacién por
colocacion, lo que a su vez les ayudd a relacionarse mas con la busqueda de una resonancia
plena.

Se trabajaron sobre las dos disposiciones de voces, las cuales aceptaron sin prejuicios gracias
a la practica consciente, a la reflexion grupal sobre el hecho de que las cuerdas del coro, aunque
llevan el mismo nombre, no se refieren a lo mismo que la tesitura como solista, por lo que todos
Ilegaron a la conclusion de que las voces podian cantar en cualquier cuerda mientras fuera sano
y beneficiara al sonido colectivo, por lo que podria darse mas peso al color de una voz, una vez
gue el rango de la cuerda sea sano para el cantante.

Todo el parcial se enfoco al aprendizaje de la melodia individual, ya que quienes no contaban
con seccion debian concentrarse mucho en su propia linea para no perderse.

Segundo Parcial

v Comprension de la afinacién por oido colocacién y color a nivel individual.
v' Disposicion de las voces segln sus caracteristicas y necesidades.
v Aprendizaje y comprension de la melodia de cada cuerda a nivel individual.

Resultados

En materia de afinacion, aunque adn existen imprecisiones, el integrar el topico del color ha
generado que reflexionen mas acerca de su emision, ya que ellos mismos comentan que como
solistas no se exigen tanto para que la afinacion sea tan precisa, sino que mas bien se fijan en
la emision y un sonido fuerte.

Aungue para este parcial se iba a trabajar sobre la relacion de la cuerda con la tesitura individual
para su comodidad, los mismos cantantes solicitaron continuar experimentando.

En este parcial en especifico se suscitaron muchas inasistencias por parte de los cantantes, lo
que denota su poca consciencia sobre como su sonido o su participacion afecta al conjunto,
sobre todo en un ensamble vocal tan pequefio. Estas mismas inasistencias provocaron que
tardaran mas en aprender por completo su repertorio de manera individual.

Tercer Parcial

v Comprension de la melodia a nivel colectivo. Escucha activa: Cantar escuchando.
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Flexibilidad vocal para la expresividad. Implementacion de dindmica y agogica.
Flexibilidad vocal para la homogeneidad. Alineacion de vocales, claridad de texto y
colocacion grupal homogénea.

v Pruebas acUsticas para la mejora del sonido.

v El alumno como maestro. Montaje de pieza sencilla.

AN

En este parcial su asistencia volvid a ser consistente, lo que permitié trabajar el sonido a nivel
colectivo. El resultado general de este periodo es que hizo falta mas tiempo de trabajo colectivo
para explorar a profundidad herramientas como la escucha activa y las pruebas acusticas que
mejoraran el resultado final, es posible que estos ejercicios puedan contribuir méas a su
desarrollo personal.
Concierto

v Presentacion de los resultados musicales del trabajo en clase.

v" Reflexion guiada sobre resultados finales del coro.

v' Reflexion ﬁuiada sobre el desarrollo individual.

La integracion y actitud entre ellos fue muy buena, el factor publico generd nerviosismo lo que
provoco que los avances técnicos que se habian logrado durante el tercer parcial, no se vieran
del todo reflejados en el recital, ya que hubo notorias inconsistencias en la afinacion y falta de
escucha entre los cantantes, lo que reitera la idea de que hizo falta mayor trabajo sonoro
colectivo.

Como se menciono en el disefio metodologico del desarrollo de la propuesta, el resultado
sonoro del concierto muestra solo una parte de lo aprendido en el curso, ya que el
desarrollo personal de cada cantante, que se relaciona con su identidad vocal, se vera
reflejado en su mayoria a través de diferentes aspectos, tanto grupales como individuales,
obtenidos de la observacion, la exploracion y el proceso de reflexion. Para ello fue
necesario considerar las opiniones generadas a través de las entrevistas y observaciones

con los participantes del grupo de estudio. A continuacion, se muestran resultados

analizados por medio de los temas abordados en la red de contenidos:

Se relaciona con Registros/
Alineacion

Homogeneidad

Sonido Se relaciona con Emision
Conjunto Personal

- Elementos a priori

. Elementas a posteriori \

Técnica /
vocal
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Tabla 9. Resultados con base en la red de contenidos.

Se lograron ensayos buenos
donde la escucha activa
comenzaba a funcionar, al
recapacitar sobre la
importancia del considerar al
otro para mejorar el sonido
grupal. Sin embargo, hizo
falta dedicar mas tiempo al
trabajo colectivo para un
resultado grupal mas
homogéneo y a su vez, poder
observar con mas detalle las
repercusiones  del trabajo
conjunto en su desarrollo
personal.

Gracias a su individualidad,
desde un principio
comenzaron a detectar junto a
quién les beneficiaba cantar,
sin embargo, las pruebas
acusticas se trabajaron hasta el
tercer parcial, por lo que, en
general hizo falta mayor
trabajo colectivo. Fue tan
clara la falta de trabajo
conjunto que, a pesar de
mantener una buena relacion
como compafieros, no tenian
claro como repercutian en el
resultado grupal sus
inasistencias.

“La préctica coral como medio para el desarrollo de la identidad vocal del cantante lirico”

Alejandra Ivette Garcia Loera

Hubo bastante disposicion
para la exploracién por parte
de cuatro de los seis
cantantes, mientras que dos
cantantes prefirieron
mantenerse en una zona
familiar de trabajo.

Quienes decidieron cantar en
otras cuerdas para explorar
con otros registros de su voz,
lo hicieron de manera
consciente 'y después de
cuestionarse  sobre  otras
posibilidades de su
instrumento vocal. Aunque
durante los ensayos hubo
momentos muy interesantes
donde lograban una emision
estable en dichos registros,
mayor trabajo grupal podria
haber contribuido a que el
resultado final del concierto
no fuera un  sonido
individualista y una emision
descontrolada en algunos de
los casos. Por su parte, en el
caso de las mujeres si hubo
una respuesta positiva, ya que
lograron conectarse mejor
con su registro grave, sin
lastimarse ni tratar de imitar
un sonido cavernoso 0
varonil.

A través del trabajo grupal se
logré resaltar la importancia
del segundo nivel de escucha
activa, perteneciente a la
seccion: cuando los cantantes
contaban con una seccion,
lograban adaptarse mejor al
sonido conjunto y ponian
mayor atencion a los detalles
de emision e interpretacion,
por el contrario, estando solos
con su linea melddica,
conservaban  una  vision
individualista que repercutia
en el resultado del sonido
conjunto, tanto en la
afinacion como en la falta de
homogeneidad.
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“La préctica coral como medio para el desarrollo de la identidad vocal del cantante lirico”

Alejandra Ivette Garcia Loera

En este sentido hubo una
mejoria notable a nivel
individual, los cantantes que
tenian méas problemas para
leer a primera vista,
avanzaron notablemente en
este tdépico. Comenzar a
comprender la afinacion por
colocacion y color, ademas
del oido los ayudd a
relacionarlo con su préctica
individual.

Resultd interesante  que,
durante el trabajo en clase,
eran mas afinados en las
cuerdas ajenas que en
aquellas que les eran
familiares y ellos comentaron
que era porque requerian
poner mas atencion,
lamentablemente esto no se
vio reflejado en el concierto
final.

La técnica vocal fue trabajada
de forma colectiva por medio
de los ejercicios  de
vocalizacion ~ previos  al
montaje, siempre enfocada a
las necesidades del repertorio
para no invadir su propia
concepcidn sobre la técnica o
el trabajo vocal individual que
Illevan con su  maestro
particular.

Como se menciond, en el
caso de las mujeres hubo una
mejora sobre el manejo de su
registro grave, en el caso de
una de ellas en especifico,
cantar los graves plenamente
le ayuddé a comprender su
zona aguda, ya que contaba
con un sonido débil y airoso
en dicha zona. Dos de los tres
hombres, exploraron su voz
de falsete, si bien no se
trabajé la técnica individual
al respecto, siempre se estuvo
al pendiente de un desempefio
saludable y ellos
agradecieron la oportunidad
de poder trabajar en ello sin
prejuicios.

Finalmente, considerando el esquema del bucle de Lopez-Cano, el cual presenta cinco

elementos: practica artistica, observacion,

reflexion conceptualizacion,

planificacion de nuevas acciones creativas; se busca realizar una segunda aplicacion con

el propésito de evaluar todo el trabajo anteriormente expuesto con el grupo de estudio.

En estos resultados preliminares se muestran indicios de contribucion al desarrollo

personal del cantante lirico, sin embargo, el nivel de reflexion que se generd no es tan
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profundo como se esperaria, por ello es necesario generar un nuevo ciclo de aplicacion
para realizar los ajustes necesarios a la propuesta. En la revision de avance de tesis de
noviembre de 2019 se hace la sugerencia de que es necesario hacer dichos ajustes con la
intencion de enfatizar la busqueda del desarrollo de la identidad vocal.

2. Segunda Aplicacion del plan de trabajo.

A continuacidn, se mostraran las caracteristicas del segundo grupo de estudio de
forma general, para centrarnos en los ajustes realizados al plan de trabajo como resultado

de la reflexion de la primera aplicacion.
2.1 Descripcidn situacional de segundo grupo de estudio.

Grupo conformado por 13 estudiantes de canto lirico de diferente nivel técnico de
la Lic. En mdsica de la Universidad Auténoma de Ciudad Juéarez, dentro de los cuales
estdn 3 de los cantantes del primer grupo de estudio. Considerando su tesitura como
cantantes solistas, se cuenta con 9 sopranos, 2 mezzo-sopranos y 2 tenores, todos con una

amplia extension vocal y con distintos profesores de canto.
Rango de edad: Entre los 20 y los 35 afios.

La aplicacion en este caso reducira su tiempo a nueve semanas.
2.2 Ajustes al plan de trabajo.

Una de las reflexiones mas acentuadas respecto a los resultados de la primera
aplicacion se centra en la necesidad de poner énfasis en el trabajo colectivo, por lo que
aprovechando que este grupo es mas numeroso se han realizado ajustes al enfoque de los
aspectos a considerar como se muestra en la figura 9. Aunque son los mismos aspectos,
se han visualizado ahora de una manera mas integrada, colocando como punto base el
generar un espacio de exploracion y reflexién para poder establecer relaciones mas
estrechas entre cada uno de los puntos a tratar. En el anterior diagrama, aunque se
establecian algunas relaciones, de alguna manera se seguian concibiendo como aspectos
aislados, es gracias a la observacion de la primera aplicacion que logra reflexionarse sobre

la posibilidad de establecer relaciones mas concretas entre ellos.
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Figura 9. Ajustes a la red de contenidos.

Antes Ahora

Fuente: Garcia, A., (2020)
Dentro de los ajustes, se ha realizado un reacomodo de las relaciones entre los contenidos
generando un diagrama con una vision integral de trabajo. La primera relacion que se
establece es entre los dos enfoques: el trabajo como cantante solista y el trabajo del coro,
que convergen mayormente por medio del desarrollo de la técnica y la afinacion. Una vez
establecido este puente de conexion, logramos enlazar dos relaciones bidireccionales, es
decir, que se nutren mutuamente; por una parte, la emision personal o individual con sus
repercusiones en el sonido o resultado conjunto y viceversa, donde se establece como
herramienta principal de trabajo el uso de pruebas acusticas que ayuden al cantante a
encontrar voces afines para cuidar su emisién y que a la vez beneficien, como ya se
menciono, al sonido conjunto. Asimismo, la busqueda de la alineacién vocal, referente a
los registros y el sonido consistente a lo largo de toda la extension del cantante, repercute
en la homogeneidad que el sonido colectivo pueda llegar a generar, en este caso se unen
por medio de la afinacion, considerando que se trabaja a través del oido, la colocacion y
el color, lo que produce un trabajo enfocado a la consciencia y blsqueda de la resonancia,
es por ello que, se establece que la alineacion grupal de las vocales, asi como los ejercicios
de escucha activa, representaran las herramientas primordiales para generar dicha

relacion.
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Esta nueva estructuracion de contenidos busca generar un espacio de exploraciéon y
reflexion, por lo que periddicamente se integraran ejercicios de reflexion guiados; durante
la praxis y escritos fuera de la misma; que muestren la perspectiva de los cantantes y
ayuden a evaluar si el trabajo conjunto esta teniendo algun tipo de repercusion en su

desarrollo individual.

2.3 Resultados a partir de las relaciones entre contenidos.

Aprovechando la vision integral de los contenidos, se descarto la division de temas
por parcial y se trabajé directamente sobre una dindmica de ensayo. Dicho ensayo contd
con una estructura, comenzando por el calentamiento y vocalizacion, para dar paso al
trabajo musical y vocal, desarrollando los contenidos a través del montaje de repertorio,
siempre con una vision mayormente colectiva. Por este motivo, los resultados en este caso
seran descritos y evaluados por medio de las relaciones establecidas en el diagrama de

contenidos como se muestra a continuacion:

2.3.1 Relacion cantante- técnica vocal y afinacion- coro

Como se mostro en el diagrama de contenidos de esta segunda aplicacién, esta
relacion cantante- técnica vocal y afinacion- coro, se subdivide a su vez en dos relaciones.
El desarrollo de la técnica y la afinacién sirvieron como puente para ligar las dos
vertientes: canto solista y canto coral. Es asi como los resultados de las siguientes dos
relaciones: emisidn personal- técnica vocal- sonido conjunto y alineacion vocal/registros-
afinacion- homogeneidad mostrarén los resultados de esta relacion superior, ademas de

revisar el nivel de exploracion y reflexion alcanzado.

2.3.2 Relacion emision personal- técnica vocal- sonido conjunto.

Tal como se indicd en los ajustes, la técnica vocal fue trabajada todo el tiempo de
manera grupal, en busqueda de conocer las posibilidades de sonido conjunto que el coro
pudiera brindar, sin embargo, si se buscaban ejercicios que beneficiaran el abordaje del

repertorio.

Durante los ejercicios de vocalizacion los cantantes tendian a auto explorarse, por lo que
comenzaron a detectar sus fortalezas y debilidades técnicas, por lo que surgian dudas que
externaron de manera abierta. Se dio una dindmica libre en la que algunos compartian lo
que les funcionaba hacer, respecto a la duda de su compafiero. En esta misma dinamica,
yo como directora fui naturalmente cuestionada debido a que era quien guiaba el ejercicio

vocal, por lo que respondia a las dudas bajo mi conocimiento técnico, pero siempre
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aclarando que era una perspectiva mas, al igual que la de sus comparieros, invitandolos a
probar y considerar aquello que les funcionara y siempre manteniéndose en comunicacion

con su profesor de canto.

Esta dindmica de exploracion y reflexion se generé de manera organica, como respuesta
a las indicaciones que les eran brindadas (respecto a temas como respiracion, resonancia,
articulacion, etc.) y se mantuvo durante todo el periodo de trabajo, lo que fue reflejandose
en un sonido conjunto consistente y con cierto grado de homogeneidad, sin trabajar aun
en ese tema debido a que, aunque fuera de manera individual, todos buscaban seguir las

indicaciones de emision.

Una vez abordado el repertorio y ya con las voces asignadas a cada cuerda, se realizaron
pruebas acusticas para encontrar afinidad entre las voces, ya que los alumnos comenzaron
a externar que sentian incomodidad al cantar junto a voces muy distintas, debido a que al
momento de escucharlos y querer cantar juntos, tendian a querer imitar a su compafiero y
eso les producia tensiones o fatiga vocal. Estas pruebas acusticas se realizaron con cada
una de las piezas, ya que algunos cantaban en una cuerda distinta o cambiaban de

compafieros de seccion en cada pieza.

Dichas pruebas generaron una nueva dinamica de reflexion ya que, al momento de
realizarlas, los alumnos experimentaban libertad o tensiones e incluso problemas para
escuchar a los demas, dependiendo de su lugar en la seccion. Por otra parte, los alumnos
que no cantaban con la seccion en revision, notaron diferencias considerables a través de
la escucha y observacion de sus compafieros, como el hecho de que algunos comparieros
modificaban su emision segin la persona que tenian a un lado, habian voces que se
escuchaban mas segun su posicion dentro de la seccion, de tal manera que en lugar de ser
una decision completamente a mi cargo como directora, se trabajo de manera conjunta
con las observaciones del grupo hasta encontrar un equilibrio sonoro grupal y la

comodidad de todos los integrantes de la seccion.
2.3.3 Relacion alineacion vocal/registros- afinacion- homogeneidad.

En cuanto al tema de los registros vocales, al igual que en la primera aplicacién
se realizaron movimientos de seccion en cada repertorio, a través de los cuales, los
cantantes y yo como directora pudimos darnos cuenta de que existen algunas voces que
no requieren o no les beneficia someterse a este tipo de exploracion, como fue el caso de

algunas sopranos por su extension o ligereza, por lo que se decidié que en estos casos es
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mejor mantenerlos estables en una seccion. En el caso de voces flexibles, como lo eran la
mayoria de los cantantes, estos cambios les beneficiaron para encontrarse (por el hecho
de ser en su mayoria mujeres) con su voz de pecho, con una constante guia para que
mantuvieran una uniformidad de sonido a lo largo de toda su extension, es decir, no
porque estuvieran cantando en la zona grave de su voz, significaba que buscarian un
sonido ancho o cavernoso. De igual manera el hecho de cantar en la cuerda que lleve por
nombre tenor no significa que una mujer buscaria imitar el sonido masculino de un tenor
solista, de tal forma que se buscaba conservar la salud y singularidad de cada cantante.
De este modo, se reflexiono dentro de la praxis de manera grupal sobre el hecho de que
el director no puede obligar a fabricar un sonido mas pesado o ligero al cantante fuera de
sus caracteristicas naturales, sino que es necesario por salud, respetar el sonido que el
individuo pueda generar; de esta forma, se resaltd la relevancia que tiene disponer de las
voces por color mas que por su tesitura individual, ya que al final del dia, para el director
sera mas sencillo equilibrar el sonido conjunto de manera natural, sin exigir emisiones
poco saludables para sus cantantes. Es aqui donde tomo relevancia el trabajo de alineacion
de vocales de manera colectiva, igualando la articulacion en todas las secciones,
permitiéndoles mantener un sonido libre y sano, mientras se trabajaba en la

homogeneidad del sonido a través del texto.

Un elemento importante que se agrego a este ejercicio de homogeneidad es la busqueda
de la precision de la afinacion, trabajandola por oido, colocacion y color. Es asi como el
tema de la afinacion se ligd de manera directa con el ejercicio de escucha activa, el cual,
como se menciond en el disefio metodoldgico de la propuesta, cuenta con tres niveles: la
escucha personal, la escucha de seccidn y la escucha del conjunto coral. A través de la
practica se descubrié que son temas intimamente ligados ya que, aunque el trabajo era
colectivo, para ellos era necesario primero concentrarse en la afinacion a nivel personal
encontrando la colocacion y el color exacto para la precision en la afinacion, lo que
corresponde al primer nivel de escucha activa. Posteriormente, a través de la busqueda de
un sonido lleno de armdnicos y complementado con las pruebas acusticas se descubrid
que lograban pasar al segundo nivel de escucha, encontrandose con su seccion. En este
caso en especifico, descubrimos que era mas facil para ellos conectarse con su seccién si
en la alineacion las secciones estaban revueltas, lo que automaticamente los llevaba a
generar el tercer nivel de escucha activa, donde lograron encontrarse y controlarse a si

mismos, mientras se integraban al conjunto. Por medio de esta integracién de
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herramientas y conceptos se logré un resultado mas homogéneo, en comparacion a la

primera aplicacion.

Asimismo, relacionado con la escucha activa, durante los ejercicios de reflexion sobre la
misma, surgio el desarrollo del efecto Lombard, el cual se refiere a la necesidad del ser
humano de elevar su voz en un ambiente de sonido elevado. Aplicado al coro, los
cantantes hablaban sobre el hecho de que anteriormente, al querer escuchar a los demas
y no lograr escucharse a si mismos, modificaban su emision y en ocasiones hacian cosas
que les generaban fatiga vocal. A través del entendimiento de este efecto, podemos
entender una nueva relacién entre la escucha activa y la emisién vocal, no considerada

previamente en el diagrama integral de contenidos.
2.3.4 Ejercicios de exploracién y resultado reflexivo del grupo de estudio.

La exploracion se dio de manera natural, una observacion destacable en el tema
de exploracion de registros es que dos de los integrantes que habian pertenecido al grupo
anterior y que habian presentado cierto grado de renuencia al ejercicio, en esta ocasion
decidieron explorar en otras cuerdas y probar otras posibilidades de sus voces. Aunque
se determind que habia voces que no les beneficiaba ser movidas de cuerda, esta
conclusién se dio después de que ellas intentaran explorar con su registro grave a través

de la lectura musical y los ejercicios de vocalizacion.

Aunque se dedicaba un momento de la clase a la vocalizacion, en la mayoria de las
ocasiones el ensayo era una completa exploracion auditiva y vocal. Se generaron muchas
reflexiones grupales durante el ensayo, incitadas por las dudas que ellos mismos
externaban, lo que provoco un ambiente de practica consciente por parte de los alumnos,

lo que los llevaba a evaluar y cuestionar su propia practica.

También; al igual que en la primera aplicacion; se realizaron algunos ejercicios escritos
de reflexion guiados para conocer su percepcion sobre la musica coral y si el trabajo en
clase estaba contribuyendo a su desarrollo personal, pero a diferencia del primer grupo,
en este caso las reflexiones fueron guiadas a través de preguntas o temas en especifico.
De este modo, en su mayoria, los cantantes hicieron observaciones sobre mejoras en su
desempefio, o al menos desarrollaron una mejora en cuanto a la reflexion sobre cosas que
les suceden y por medio del ejercicio coral se dieron cuenta del motivo. En general, el
nivel de reflexion de este grupo fue mayor al esperado, lo que resalta la relevancia de la

guia del director, llevando al grupo a cuestionarse constantemente, de manera que se logre
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generar un ejercicio de practica consciente en los cantantes. Finalmente, podemos
observar que, si bien les hara falta seguir trabajando de forma individual y desarrollando
cosas que gracias a la reflexién comprendieron, pero ain no las dominan en la préctica,
al menos hubo una contribucion al nivel de consciencia de su propio instrumento y es
aqui donde podemos encontrar la contribucion del trabajo coral hacia el desarrollo de la

identidad vocal.
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CONCLUSIONES.

El primer reto de esta investigacion fue el planteamiento de un problema central,
debido a la existencia de distintas situaciones de conflicto respecto al desarrollo de las
voces, las cuales se encuentran a través de tres agentes distintos: la teoria vocal, el

profesor y el estudiante de canto.

De forma general, hablabamos de un desacuerdo teorico, en el que se utiliza el mismo
nombre para distintas cosas; el profesor se convierte en parte del problema cuando genera
su propia interpretacion de la teoria y trata de imponerla como el Unico camino a seguir
para el desarrollo de la técnica vocal; por su parte, el estudiante de canto entra en
confusidn sobre lo que es correcto 0 no para su voz, por lo que queda fuera de la toma de
decisiones en el proceso de descubrimiento vocal, lo que lo convierte en un cantante que
siempre depende de la retroalimentacion de un profesor. Todo esto desemboca en
conflictos de exclusion de voces que no entran dentro de ciertos estandares, prejuicios
sobre lo permitido dentro de la técnica vocal del canto lirico y clasificaciones que
repercuten en la identidad y la salud del cantante. Sin embargo, todas estas situaciones no
son mas que consecuencias del problema central de investigacion: la actitud impositiva
de los profesores que guian el desarrollo vocal del estudiante, por lo que, si agregamos
un enfrentamiento entre un profesor de canto y un director de coro, ambos impositivos,
pero ademas con perspectivas distintas sobre la voz, las consecuencias ya expuestas seran
mayores y se incrementara la confusién del estudiante que tratara de cumplir con las

exigencias de ambos dirigentes.

De este modo es que se penso en generar un espacio de exploracion a través de la practica
coral, por lo que se establecio el objetivo general de la investigacion centrado en analizar
como la musica coral puede ser un medio para el desarrollo de la identidad vocal del
cantante lirico dentro del proceso de formacion académica. Para ello se establecieron tres
objetivos especificos que ayudaran a conocer los tres puntos centrales del objetivo

general: la identidad vocal, el cantante lirico y la préctica coral.

El primer objetivo particular se centraba en desarrollar el concepto de identidad vocal
para situar a la musica coral dentro del proceso de ensefianza/aprendizaje de la técnica
vocal. Para esto fue necesario dejar de considerar Gnicamente la perspectiva musical y
voltear a ver hacia otras disciplinas que pudieran apoyar en el entendimiento de la

configuraciéon de la identidad vocal del cantante. De tal manera que, al tomar el diagrama
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“La préctica coral como medio para el desarrollo de la identidad vocal del cantante lirico”
Alejandra Ivette Garcia Loera

de Vera y Valenzuela (2012) que explica la identidad desde la disciplina social, fue
necesario salir solo del plano conceptual, lo que permiti6 visualizar la identidad vocal del
cantante lirico como un proceso complejo de configuracidn o construccion que se realiza
de manera social y personal, en el cual la préactica coral interviene en la perspectiva del
estudiante por medio de los resultados que se dan de la interaccion y la construccion

social.

El segundo objetivo particular, enfocado en definir las necesidades técnicas del cantante
lirico, pudo ser resuelto gracias a su relacién con el primer objetivo. Una vez teniendo un
diagrama como referencia desde la perspectiva social, fue posible por medio de la sintesis
integrar elementos del &mbito tedrico-practico vocal en tres planos: el plano estructural,
el plano de las interacciones y el plano personal o del Yo, como se muestra en la figura
X. Estos planos integrados por dichos elementos dieron orden al marco teérico, lo que
permitio observar; ademas de las necesidades; las exigencias y las distintas posturas a las
que se enfrenta el estudiante de canto, asi como las oportunidades que se presentan en la
practica coral desde lo que dicta la teoria.

Figura 10. Integracion de los elementos tedrico-practicos del ambito vocal basada

en el diagrama de personalidad y estructura social.

e Registros vocales
PLANOS ANALT g posturas pedagégicas €gisi
LA ESTRUCTURA SOCIAL ENLOS TRES PLANOS

ANALITICOS Y DE LAIDENTIDAD
El Enfoque de Personalidad y

SOCULESTRUCTURAL Estructura Social IDENTIDAD SOCIAL:
- o econdmicos Posicion que un Indviduo
y sus subsistemas, que ‘bene en la estructura social. Clasificacién vocal
“INTERACCION: IDENTIDAD PERSONAL:
expenencia
(Auto-concepto)

il Moidel Identidad Layes, normas, vadores s | NVELDELA | : 5
ek Ve o | e | Profesores de canto Otras interacciones
PLANO DE LAS INTERACCIONES -
—
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Fuente: Garcia, A., (2020)
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Una vez establecidas las necesidades del cantante lirico y el lugar de la musica coral
dentro del desarrollo de dicho cantante, se propuso como tercer objetivo el disefio y
aplicacion de un plan de trabajo para la practica coral con un grupo de estudio conformado
por estudiantes de canto lirico, por lo que este objetivo abarcé tanto el disefio

metodologico como el desarrollo de la propuesta.

Para el disefio metodoldgico de la propuesta se habia pensado en un primer momento en
trabajar a través de la investigacién-accion pensando en una dindmica de ensefianza-
aprendizaje, sin embargo, se consideré mas adecuado el método de reflexion sobre la
practica artistica explicado por Rubén LoOpez-Cano, el cual es muy similar a la
investigacidn-accion, pero cuenta con los ajustes necesarios para integrar elementos
propios de la praxis musical, por ejemplo, permitié hacer una observacion a la practica
de otros directores corales para posteriormente disefiar el plan de trabajo propio y poder
realizar ajustes posteriores, basados en la reflexion de los resultados, siempre bajo una
vision inclinada a la préactica musical generando un espacio de exploracion y no

Unicamente bajo una vision pedagdgica.

La naturaleza ciclica flexible del método expuesto por Lépez-Cano, permitié realizar la
integracion y seleccion de distintas herramientas y técnicas de acopio de informacion de
tal forma que culmind en un proceso propio dividido en tres etapas para la observacion
de la practica coral: la primera etapa de observacion a la practica de otros directores
corales, la segunda etapa donde se aplicé el plan de trabajo disefiado y la tercera etapa
perteneciente a una segunda aplicacion del plan de trabajo una vez realizados ajustes

como resultado de la reflexion de la primera aplicacion.

En el periodo de observacion para el disefio del plan de trabajo, resultdé muy util la
seleccion de la entrevista semiestructurada, ya que el tema coral es tan amplio, que elegir
una entrevista abierta hubiera generado dificultades para el analisis de las entrevistas, de
tal forma que el trabajar sobre ejes tematicos que se habian establecido previamente
gracias al marco tedrico, permitié darle una direccién fija a cada una de las entrevistas.
De igual manera, el hecho de que por la naturaleza semiestructurada de las entrevistas, se
permita que las respuestas no sean rigidas, para que el entrevistado pueda extenderse un
poco mas hacia lo que considera relacionado con el tema de las preguntas, permitid
integrar nuevos ejes tematicos considerados a posteriori, por lo que hubo una interesante

evolucion entre la primera ronda de entrevistas y la segunda, lo que se vio reflejado
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también en la observacion participante guiada por los mismos ejes tematicos que las

entrevistas.

En cuanto a las aplicaciones del plan de trabajo, se pudo observar un importante ajuste en
el enfoque de los contenidos de la primera aplicacion a la segunda. EI primer disefio del
plan; si bien incluy6 contenidos pertenecientes a la practica coral de naturaleza colectiva,
como la busqueda del sonido conjunto y la homogeneidad; tuvo un resultado bastante
individualista, debido a que, al dividir los contenidos por parciales, la balanza se incliné
hacia la busqueda personal del sonido y la afinacion, lo que resulté en un tiempo reducido
para el trabajo colectivo que a su vez generd poca homogeneidad en el resultado sonoro

del grupo.

En este caso, influyé fuertemente el hecho de que fuera un grupo pequefio, por lo que
resaltaron las individualidades al no contar todo el tiempo con compafieros de seccién, de
manera que cada uno se enfoco en su linea y en mantenerla sobre el conjunto. Es asi
como, analizandolo desde los niveles de escucha, podemos inferir que, en un grupo
reducido, que resulta mas parecido al formato de un ensamble vocal, solo se trabaja el
nivel de escucha uno y tres, es decir, la escucha y trabajo de la propia linea melddica y su
fusion entre lineas distintas a la propia, lo que requiere un nivel de dominio vocal y
auditivo mayor al no contar con el apoyo de seccion. Es por este mismo motivo que, al
ser cantantes en formacion, tomd bastante tiempo transitar del nivel de escucha uno al
tres, sobre todo a aquellos con muy poca experiencia coral, lo que afectd sobre todo en el

resultado de la homogeneidad del sonido, ya que seguian buscando su sonido personal.

Por otra parte, de las cosas positivas a resaltar estan la mejora en la lectura musical gracias
a la comprension de la afinacion por oido, colocacién y color; la exploracion vocal como
resultado de la practica consciente y la comunicacion constante entre director y coreutas,
que repercutio en su practica personal. Es decir, como se muestra en la figura 11, en esta
primera aplicacion hubo reflexién, exploracién y mejora a nivel personal, pero el
resultado grupal y el sonido coral se vieron rezagados por lo que, aungque hubo indicios
de que podria haber avance con mayor tiempo de trabajo, el resultado colectivo no fue el

esperado.
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Figura 11. Mejoray rezago en los contenidos como resultado de la aplicacion con el

primer grupo de estudio.
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aprovechando que en este segundo grupo de estudio se contaba con por lo menos tres
coreutas por seccion. De este modo fue posible observar que, al concentrarse en el sonido
conjunto por medio de la afinacion, la vocalizacion conjunta, las pruebas acusticas y la
escucha activa, se reflej6 un mayor grado de reflexion sobre la practica personal, lo que
Ilevo a algunos estudiantes a considerar aspectos a mejorar sobre su técnica y se desarrolld
una mayor apertura a la exploracion vocal sin necesidad de pensar en estereotipos vocales,
ademas de que el resultado del sonido conjunto adquiri6 mucha mayor calidad y se noto
mucho mas homogéneo . Es asi como se puede inferir que la propuesta del modelo de
trabajo; estipulado a través de los ejes tematicos y los contenidos seleccionados de las
entrevistas y la observacion participante; resulta funcional bajo una perspectiva integral
que busque la mejora individual como consecuencia del trabajo colectivo, por lo que
ademas se determina que el formato ideal es el coro de cdmara, para la contribucion a la
identidad vocal del cantante lirico, con pleno desarrollo de este modelo de trabajo. Esto
debido a que un ensamble vocal; como el caso del primer grupo de estudio; supone un
mayor dominio personal y en muchos casos no cuenta con el segundo nivel de escucha
activa que es importante en la reflexion del estudiante de canto; por su parte, un coro
sinfonico no se aleja mucho de la practica solista y generalmente es mejor para dicho
formato respetar las cuerdas conforme a la tesitura individual por el tipo de emision que

se requiere.

82




Una vez que se han revisado cada uno de los pasos de la investigacion y los resultados de
las aplicaciones, es posible dar respuesta a las siguientes preguntas de investigacion
planteadas que, en su momento, ayudaron a determinar los objetivos particulares y
especificos:

¢Como se construye la identidad vocal del cantante solista? La identidad vocal se
encuentra directamente ligada al proceso de clasificacion vocal, debido a que dicha
identidad vocal se refiere al sonido que aceptamos como propio, por lo que para la
asignacioén de una tesitura se requiere un proceso que permita al cantante formar parte de
la toma de decisiones, bajo una practica consciente y reflexiva, que a su vez le permita
explorar ampliamente las posibilidades de su voz, de tal manera que, al ser participe en
su propio desarrollo, esto le permita alejarse de prejuicios y de la idea preconcebida de lo
que era o deberia de ser su voz, dejando a su instrumento desarrollarse de manera sana,

natural y Unica.

En el proceso de construccion de la identidad vocal intervienen factores estructurales, de
interaccidn y personales; como se vio en la estructura del marco teérico; es decir, la teoria
a la que se aproxima el individuo, que funge como normatividad para el dominio de la
técnica; el tipo de interacciones a las que se expone el cantante, ya sea su profesor u otro
tipo de agrupaciones, como la practica coral, que modifican su percepcion sobre lo que
es correcto o0 no en su desarrollo técnico; asi como el nivel personal, donde se lleva a cabo
un proceso de reflexion, cuestionamiento, auto exploracion y reestructuracion de la
autopercepcion. Asi podemos inferir que la construccién de la identidad vocal se da a
nivel social y personal, por lo que es importante cuidar los factores que intervienen en

ella.

¢Queé necesidades o caracteristicas del estudiante de canto lirico le impiden tener un pleno
desarrollo en la préctica coral? Debido a que el estudiante se encuentra en un periodo de
descubrimiento y formacidn, encuentra su primordial compromiso con el desarrollo de la
técnica de forma individual, de manera que su principal interaccidon generalmente sera su
profesor de canto; asi es como las demas interacciones, como la practica coral, pasaran a
segundo plano. Es por lo que, cuando la forma de trabajo coral contraria la percepcion de
la técnica del estudiante, éste muestra rechazo a cualquier modificacion de su realidad y
termina por no lograr cumplir las necesidades grupales, debido a que no esta dispuesto a

ceder, sobre todo si se le tratan de imponer nuevas formas, sin explicacion razonable. Es
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asi como algunos estudiantes de canto y cantantes profesionales rechazan la préactica
coral, debido a que en lugar de complementar o poner en practica sus conocimientos, les
parece algo completamente distinto que, dependiendo del tipo de experiencia coral,
pudiera llegar a generar confusion e incluso a menoscabar el desarrollo de sus habilidades.

¢Puede el estudiante de canto adaptarse a los requerimientos y necesidades técnicas de la
préctica coral sin afectar su desarrollo técnico individual? Existen estudiantes de canto
naturalmente versatiles, que no denotan complejidad para adaptarse a los requerimientos
de la practica coral. Sin embargo, en su mayoria los cantantes solistas presentan renuencia
a explorar fuera de lo que conocen o, aunque tienen la intencion, su emisién no logra

empatar con el sonido de los demas, por lo que no llegan a formar parte del conjunto.

Aun asi, esto no significa que un estudiante de canto con complejidad no pueda adaptarse
a las exigencias técnicas de la practica coral sin que ello le genere confusion o fatiga
vocal. Para que esta adaptacion se logre, es crucial la guia por parte del director coral,
quien es el responsable de mantener una comunicacion continua con sus cantantes, que le
permita saber si estan inquietos o sienten algun tipo de afeccidn a su instrumento vocal.
Una actitud cerrada o impositiva por parte del director coral, provocara que sus cantantes
no se comuniquen con él y terminen por descartar la practica coral si la encuentran
antagonica a sus objetivos como solistas, ya que, si ademas alguno de estos cantantes
cuenta con un profesor impositivo, le serd complicado cumplir con las exigencias

encontradas del profesor y el director.

Es asi como resulta importante motivar al cantante-coreuta a la préctica consciente, es
decir, analizar sus habilidades y complejidades y resolver los retos que se le presentan en
el canto coral a partir de la reflexion, para que el mismo cantante pueda encontrar un
equilibrio entre el canto coral y solista. Por su parte el director, debe comprender el
momento vocal y el dominio técnico de cada uno de sus coreutas para poder guiarlos en
sus necesidades e inquietudes y a su vez hacer uso sano de sus voces sin llevarlos a limites

que los dafien o alejen de la préactica coral.

Para que un cantante solista logre adaptarse a los requerimientos técnicos de la practica
coral, dichos requerimientos establecidos por el director no deben rebasar sus
posibilidades técnicas y debe existir una guia por parte del director coral que permita al
estudiante externar sus inquietudes, cuestionarse y resolver, sin que el director se

entrometa en la percepcion y el trabajo del estudiante con su profesor de canto.
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Por ultimo, a partir de las tres preguntas anteriores, habra de darse respuesta a la pregunta
de investigacion central que encuentra su relacion con el objetivo general: ;Qué
caracteristicas debe tener el trabajo coral para fungir como medio de desarrollo de la
identidad vocal del cantante lirico? La identidad vocal se configura a través de tres planos:
el plano de la teoria vocal, el plano de las interacciones y el plano personal, de tal modo
que existen relaciones entre ellos que ayudan al estudiante de canto a trabajar sobre su
sonido hasta aceptarlo como propio y lograr el dominio técnico, a través de un proceso
de reflexion y ajustes a su percepcion.

Es de esta manera como la practica coral puede contribuir al desarrollo de la identidad
vocal del estudiante de canto, convirtiéndose en un espacio de exploracion, libre de
prejuicios que lleve al cantante a cuestionarse y encontrarse a si mismo a traves de los
demas. La practica coral debe promover la reflexion y participacidn grupal para encontrar
un sonido conjunto que sea homogéneo y que como consecuencia lleve a sus integrantes
a adaptarse y a reflexionar sobre su practica individual, de modo que cada uno de los
coreutas se sienta comodo con su papel dentro del colectivo. Para ello es preciso
establecer una comunicacion fluida entre los coreutas y el director, para que, aunque el
director dé la ultima palabray sea el guia del proceso y el resultado final, le brinde libertad
a sus cantantes de expresar dudas, inquietudes y sugerencias que ayuden al colectivoy a

si mismo a reflexionar y tomar decisiones.

Es importante comprender que la practica coral no debe sacrificar su naturaleza y sus
objetivos colectivos para cambiar y tomar un tinte individualista, ya que la mejora
personal del estudiante se da como consecuencia de la reflexion y exploracion colectiva,
de lo que los estudiantes encuentran a través de las caracteristicas y herramientas de la
practica coral, como las pruebas acusticas y la escucha activa, que los llevan a explorar
sensaciones, a encontrar voces afines, a explorar su emision en busqueda de la afinacion
y la homogeneidad, a independizarse de la retroalimentacion auditiva y a cuidar de su

propio instrumento vocal detectando molestias y beneficios.

En este sentido, es vital que la escucha activa y las pruebas acusticas no solo se lleven a
cabo dentro del coro; considerando que existen coros que no las realizan; si no que se
explique a los coreutas de qué tratan y por qué son relevantes para la mejora del sonido

personal y conjunto, ya que son las mayores oportunidades de exploracién, siempre y
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cuando el estudiante de canto sepa qué es lo que debe buscar, cémo puede buscarlo y para

qué, generando un ejercicio de préactica consciente.

Del mismo modo, la técnica vocal debe ser abordada por medio de la practica consciente,
es decir, que el coreuta sepa por qué y para que realiza cada uno de los ajustes a su sonido,
buscando llevar al estudiante a un ejercicio de busqueda, reflexion y resolucion; como
resultado, aunque algunos requerimientos técnicos sean ajenos a su concepcion de la
técnica, el estudiante buscard resolver sin afectar su desarrollo individual y en el mejor
de los casos, complementara lo aprendido de las dos vertientes para una mejora personal

y ganara flexibilidad vocal.

Este proceso técnico puede enriquecerse a través de la explicacion y justificacion por
medio de las cualidades del repertorio, es decir, por las caracteristicas de emision vocal
apegadas al estilo, que pueden tratarse como parte de la exploracion y busqueda del
sonido conjunto. Esto ayudaré al estudiante de canto a acceder a probar nuevas cosas, a
explorar con las posibilidades de su instrumento, lo que potencializara la reflexion y

probablemente modifique su percepcion en cuanto a sus limitaciones.

Respecto a la ubicacion de voces en las cuerdas o secciones del coro, el trabajo del
director debe ser considerado como disposicién vocal y no como clasificacion vocal, esto
comprendiendo que el nombre de las cuerdas de un coro, aunque llevan el mismo nombre,
no son lo mismo que las tesituras del canto lirico. La disposicion vocal o asignacién de
una cuerda en un coro se da desde el primer momento en que existe division de voces en
el repertorio, y aunque se considera que el registro de la cuerda debe pertenecer a las notas
que el coreuta puede cantar de forma saludable, trabaja solamente con una seccion de toda
la extensidn vocal y esta mayormente basada en el color de la voz, que ha de influir en el
sonido grupal, ademas esta disposicion puede ser flexible o permanente, dependiendo de
las cualidades y necesidades del coreuta, el repertorio y el sonido conjunto. Por su parte,
la asignacién de una tesitura definitiva en el canto lirico es un proceso mas largo, que
trabaja con toda la extensién vocal del cantante y esta ligada a la maduracién de la voz,
guiada también por las modificaciones a la calidad del sonido conforme se adquiere

dominio de la técnica.

De modo que el director no es el responsable de dirigir el desarrollo solista de cada
individuo y determinar su identidad vocal, sino que su papel es contribuir, brindar al

colectivo las herramientas para la busqueda del sonido conjunto que consecuentemente
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le ayudaran a su desempefio solista, permitirle explorar libremente con sus registros
vocales y vigilar el sano desarrollo de cada una de las voces, dentro de la practica coral.
El director debe asegurarse que las decisiones que toma sobre como hara uso de las
cualidades de cada voz, son adecuadas respecto al momento vocal y nivel de dominio

técnico que tienen sus cantantes.

El cantante como individuo requiere de interacciones que le permitan fortalecer el plano
personal, reflexionar sobre su préctica, que lo aproximen a la teoria desde una perspectiva
capaz de adecuarse a sus necesidades. Bajo un modelo de trabajo impositivo, en el que el
estudiante de canto debe cumplir con metas operativas para satisfacer Unicamente los
objetivos sonoros del director coral, no hay espacio para la reflexion, los ajustes, la

exploracion ni la resolucién de inquietudes.

Por su parte, existe la posibilidad de que, aunque el director no se perciba como
impositivo, no esté capacitado para resolver las dudas de un cantante solista y no sepa
como guiarlo para integrarlo al conjunto, lo que destaca la importancia y necesidad de
que el director coral, ademas de haber tenido la experiencia de cantar, este informado de
pedagogia vocal, lo suficiente como para comprender el proceso del cantante y poder
brindarle herramientas no invasivas en su proceso coral, ya que, independientemente del
tipo de interaccidn que el estudiante tenga con su profesor de canto, la practica coral funge
como un espacio alternativo de aproximacion a la practica vocal, por lo que no contradecir
o imponerse en el flujo de comunicacion que el estudiante establezca con su profesor de
canto y brindarle herramientas para la exploracion, contribuirdn al desarrollo de su

identidad vocal reforzando el plano personal y posiblemente el resto de sus interacciones.

Gracias a esta investigacion se ha podido implementar este modelo de trabajo en las
materias taller de dperay orquesta y conjuntos orquestales y corales, en la licenciatura en
musica de la Universidad Autonoma de Ciudad Juarez. Estas materias se imparten a
estudiantes de canto lirico, por lo que, ademas de buscar contribuir a su desarrollo e
identidad vocal, existe la posibilidad de tener un impacto mayor en la practica coral y
vocal, en el momento que los estudiantes formados bajo este modelo de trabajo tomen
postura como docentes. Eventualmente, la investigacion puede abrir un campo de
oportunidad para trabajar en la distribucion de la informacion adquirida, para un medio
de formacidn de directores, cantantes y profesionales de la voz en general, decidiendo en

un futuro el mejor medio para ello, ya sea, a partir de publicaciones, talleres o ponencias.
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ANexos.
Anexo 1. Declaracion de la contralto Ewa Podles.

EWA PODLES ON CONTRALTO.
Statement.

Up to this date, the most accurate and concise definition of the contralto: a
hermaphrodite-voice, a union of both a male and a female voice in one, belongs to
Theophile Gautier. It's low, chest register sounds almost like a baritone and it's high, head
register like a soprano. Indeed it was stated many times by nineteenth century music
critics, and with a great deal of amusement | might add, that a contralto can perform the
parts of both Romeo and Juliet in the same performance.

The combination of those two registers results in a natural, three octave scale.
Another feature specific to a contralto voice, is a natural agility which with professional
training becomes an overwhelming coloratura.

In general, a contralto is nowadays considered to be the lowest female voice. It
can possibly be compared to a double bass or a contra bassoon. This is not true however.
Contralto voice comprises like three female voices in one: the low register is like an alto,
medium like a mezzo-soprano and high like a soprano. In the low register, a contralto
descends as low as an alto, however while an alto is short (without the outstanding high
register) and heavy (no agility or ability o sing coloratura), a contralto can raise very high
and sing very fast. That is reason why it could be a mistake to call singers like Kathleen
Ferrier, Marian Anderson or Maureen Forrester contraltos. They all were typical altos
with wonderful low register but without agility or high register. In my opinion, Marilyn
Horne was without doubt a true contralto. | also think of myself as a classic contralto. |
have a natural low register and just as a natural ability to sing coloraturas, my scale ranges
for more than three octaves.

A contralto is a very rare and unique voice. In the beginning of a career contraltos
often choose works from the soprano repertoire, later to step away from them because
they feel most at home in the low register. Even though they can raise to the top of the
scale, occasionally difficult to reach even for sopranos, they do it more as a short visit
rather than a permanent place of residence.

It seems obvious that a contralto voice, including my own cannot sound the same
in both registers. The difference in sound is both evident and natural and as such, should
not be the source of negative comments or strong criticism. A professional music critic
should be well aware of the fact that one cannot connect a chest and head register in an
invisible way just as one cannot erase the difference between an male and a female voice.
And besides, who is to say that a contralto should unify those registers at all cost? In the
name of what correctness or doctrine should | temper my voice and give up its natural
sounds (at times baritone or soprano like)? I am not only not bothered by this contrast but
rather fascinated by it. | find it extremely sexy. Rather than criticizing, one should admire
the particular beauty of this phenomenon, especially since the sound of a chest register of
a true contralto makes a very strong impression, almost impossible to achieve for other
voice types. There is one condition however — the chest register should be used with good
taste and only when it is appropriate, otherwise it sounds more like a roar of a cow on a
pasture. Singing low sounds with the use of the chest voice is called for and required or
expected in pants roles such as Calbo, Tancredi, Arsace or Ciro, and female “witch” roles
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such as Ulrica and Azucena. In my opinion it is unfounded and in bad taste in such roles
as for instance Cenerentola or Rosina.

| am truly sad that for obvious reasons there are no recordings of contraltos of the
past, just like there are no recordings of Paganini, Liszt or Chopin’s playing. The reports
of contemporary chroniclers, reviewers and students are in fact useless, polluted by a
subjective approach and an inability to put in words the esthetic impressions. Reviews
seem to be the only source of a valuable historic opinion, according to them, contraltos
sung with ,,two voices”. This information seems to be very important and true.

It could be for marketing reasons that many contemporary singers call themselves
contraltos, even though in fact they are not. Their singing is very far from the
aforementioned characteristics of a true contralto: two very different registers, a three
octave scale and agility. It could be that the term contralto is simply fashionable, en vogue,
the name itself sounds very attractive and every singer who can sing a bit in the low
register begins to call herself a contralto right away.
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Anexo 2. Entrevistas a directores corales.

FORMATO DE REGISTRO DE ENTREVISTA SEMIESTRUCTURADA

DATOS GENERALES

Fecha: Noviembre de 2018 Objetivo(s) de la entrevista:
Lugar/ubicacién:
Tlaxcala. Conocer la postura y métodos de trabajo del director respecto al

desarrollo vocal grupal y solista.

Tiempo de entrevista: Perfil de entrevistado(a): Israel Netzahual
33:39 minutos Director del Festival Internacional de Coros Tlaxcala Canta, director
coral del coro juvenil Tlani.

Entrevistador(a): Contexto de la entrevista (lugar, ambiente, situacion)
Alejandra Loera Entrevista realizada durante el Festival Internacional de Coros
Tlaxcala Canta. La entrevista se realizd en un espacio abierto.

GUIA DE ENTREVISTA

TEMAS Descripcion (de lo dicho, de como lo dijo, | Notas personales
incluso del lenguaje corporal) (emociones, pensamientos, etc.)
- Proceso de busqueda del | No trabaja con cantantes profesionales, Esperar a trabajar con lo que el coro
sonido vocal (ideales trabaja con personas de todo tipo, de pueda dar, mas alla de buscar un ideal
vocales) edades muy variadas, desde nifios hasta de sonido.

personas de casi 70 afios, e integra a toda
aquella persona que esté interesada en
cantar, por lo que menciona que el trabajo
musical es desde cero.

No acepta a sus coralistas por talento
vocal, sino por actitud y aspiracién, por
ganas de trabajar.

Cuenta con ejemplos de chicos que han
desarrollado aptitudes musicales muy
rapido y que se han visto beneficiados en
su dia a dia, en su desenvolvimiento.

Por estos motivos, se adapta a lo que los
integrantes del coro puedan dar y lo van
descubriendo en el camino.

Busca un sonido muy natural, que respete
el sonido de cada uno, pero mas que el
aspecto técnico, trabaja a partir de
sensaciones, segun la pieza a abordar.
No busca un sonido en especifico, trabaja
con lo que tiene.

- Métodos empleados de Conoce a muchos tipos de formadores Las herramientas de forma colectiva
técnica vocal para el coro | vocales profesionales de quienes ha podrian ayudar a evitar ser invasivo de
tomado herramientas para aplicarlas a sus | manera directa.
coros, enfocandolo sobre todo a la cuestion
grupal, no cuenta con un preparador vocal
que los vea de forma individual, pero les da
todas las herramientas técnicas de forma
colectiva.
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Criterios de asignacién de
voces

Suele trabajar con varios registros
aprovechando la extension de sus
coralistas, de forma que un tenor puede
cantar baritono, una contralto canta
soprano o incluso un baritono puede cantar
soprano, considera que si se cuenta con
esa habilidad hay que explotarla, asi que
se aprenden las dos voces 0 los mueve
segun el repertorio.

Trabaja con jovenes y considera que el
hecho de que los hombres deban dejar de
cantar durante su cambio de voz es un
mito, ninguno de sus coralistas dej6 de
cantar durante ese proceso de cambio
vocal, lo que él como director hacia era
irlos acomodando donde les fuera mas facil
y se sintieran mas cémodos y los
monitoreaba.

Mover a los cantantes de cuerdas para
explorar todas las posibilidades de sus
voces.

Coémo integra voces poco
comunes

Le ha tocado trabajar con chicas a las que
integra a la voz de tenor si les es posible
cantar las notas, como parte de su ejercicio
de exploracion vocal con los y las jovenes.
En el caso de las mujeres de edad
avanzada menciona que muchas de ellas
cuentan con un registro grave y por no
haber tenido la oportunidad de trabajar su
voz desde antes, su rango vocal es muy
corto y se sienten mas cémodas cantando
en la cuerda de tenor, por lo que las integra
sin problema.

Por otra parte, al trabajar con jovenes
antes, durante y después del cambio de
voz, les ha permitido cantar como
contratenores en las cuerdas de soprano o
alto, segun les resulte mas comodo.

Beneficios para el canto
lirico

Menciona que conoce muchos cantantes,
por lo menos en su regién, que tienen una
idea que considera equivocada sobre el
canto solista, que atribuye a una posible
falta de conocimiento técnico, pues
conciben todo a una sola potencia de
volumen, fuerte y estruendoso, no matizan,
no saben cantar suave y €so no es posible
para la musica coral, ya que es necesario
saber mediar con el otro. Sin embargo,
aclara que el realmente tiene muy poca
experiencia trabajando con cantantes
solistas.

Ademas, agrega que el coro puede fungir
como una plataforma inicial para el
descubrimiento de voces para el canto
solista.

Ensefar al cantante otra vision del
canto, enfocada en la afinacién, en el
control del volumen, la suavidad y los
matices.

Recomendaciones para
directores instrumentistas.

Se entiende que alguien que no sabe piano
no puede ensefar a tocar el piano, de la
misma manera un pianista no podria
ensefiar a cantar, el detalle no es su
condicién como instrumentista, sino su falta
de formacién coral.

Brindar a los coralistas fundamentos y
herramientas para el trabajo coral, no
solo cantar por cantar.
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Ademas, habla sobre como a veces la
clase de conjuntos corales se mal
interpreta y se convierte en una clase
donde solo se va por cumplir, pero no se

les ensefian fundamentos del trabajo coral.

El director coral debe tener las
herramientas y la formacién para serlo.

- Como logra el empaste.

El empaste lo trabaja equilibrando el
volumen y a través de la afinacién, de los
arménicos, utiliza canciones de
entrenamiento para ello y asi va a la vez
revisando que repertorio les queda mejor.
Agrega que para él es muy importante las
personalidades de sus coralistas, aunque
tengan gustos diferentes, deben tener algo
en comdn.

Equilibrio de volumen y busqueda de
armonicos para el empaste.

RESUMEN:

Israel Netzahual tiene una visidn de la musica coral enfocada hacia el trabajo de la construccién humana mas que del
trabajo técnico como tal, claramente sin dejarlo de lado. Permite que las personas se encuentren asi mismas por medio
de la musica y a su vez eso propicia su desarrollo musical. En cuanto al trabajo vocal, a pesar de manejarlo mayormente
de manera grupal, mantiene comunicacion con sus alumnos y presta atencién de manera individual, de tal forma que
permite que muchas voces exploren mas alla y desarrollen todas las posibilidades de la voz, transitando entre distintas

cuerdas bajo su supervision.

REFLEXION:

Aungue su enfoque es mas social que técnico, es posible que eso le permita alejarse de prejuicios que pudieran surgir
con cantantes profesionales y de esta manera sus coralistas tienen la apertura para experimentar con todas las
posibilidades de sus voces, confiando en el criterio de su director.
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FORMATO DE REGISTRO DE ENTREVISTA SEMIESTRUCTURADA

DATOS GENERALES

Fecha: Noviembre de 2018

Objetivo(s) de la entrevista:

Lugar/ubicacién:
Tlaxcala.

Conocer la postura y métodos de trabajo del director respecto al
desarrollo vocal grupal y solista.

Tiempo de entrevista:
13:32 minutos

Perfil de entrevistado(a): Claudia Londofo
Directora coral colombiana especialista en nifios y jovenes.

Entrevistador(a):
Alejandra Loera

Contexto de la entrevista (lugar, ambiente, situacion)

Entrevista realizada durante el Festival Internacional de Coros
Tlaxcala Canta, donde la entrevistada iba como tallerista, por lo que
la entrevista se realizo en un espacio abierto.

GUIA DE ENTREVISTA

TEMAS

Descripcion (de lo dicho, de cdmo lo dijo, | Notas personales
incluso del lenguaje corporal) (emociones, pensamientos, etc.)

- Proceso de busqueda del
sonido vocal (ideales
vocales)

Busca un sonido fresco, natural, redondo y
empastado, acorde a la edad, claro, pero
sin que suene débil, con tono vocal
(haciendo alusion al tono muscular). Tiene
muy claro que trabaja con voces en
proceso de maduracion por lo que es muy
cuidadosa con los cambios de voz, para
trabajar de una manera muy personal de
forma que sea saludable y comodo para
sus cantantes. “Como abordas la
individualidad del cambio de voz”.

- Métodos empleados de
técnica vocal para el coro

Se basa en ejercicios que aprendio de la
metodologia de trabajo de Alejandro Zuleta
y Maria Olga Pifieros, vocaliza sobre todas
las vocales y busca diferentes formas de
cantar durante los ejercicios de
vocalizacidn para luego elegir la forma de
emision que mas le gusta, muchos
problemas vocales y de afinacién los
resuelve a través del trabajo corporal. A
pesar de que mucho lo aprendié de sus
maestros, explica que hay muchos
ejercicios que surgen o se adaptan a las
necesidades y caracteristicas que presenta

cada coro.

- Criterios de asignacion de | Trabaja hasta establecer el unisono, al La importancia del unisono me hace

voces dividir a dos voces busca que todos considerar agregar posteriormente

puedan cantar las dos voces, pero al pregunta sobre el empaste de las
momento de establecer una voz fija busca | voces.
que sea lo mas cdmodo y adecuado al ¢ El agotamiento de cambio de seccion
color vocal de la o el cantante. podra controlarse o modificarse para
También experimenta con el acomodo de reforzar esa parte de la extension
los integrantes, de forma que el sonido vocal?

grupal se modifica al colocar a una persona
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con alguien afin o no, por lo que considera
este punto para la asignacion de voces.

Al asignar voces se mantiene alerta del
agotamiento vocal, considera que hay
voces que son naturalmente de una
seccién y cantar en otra puede generar
molestia 0 cansancio.

- Como integra voces poco | Al buscar sonido incluye a nifias en la linea | No habia considerado que las nifias
comunes de tenor si es factible que sean apoyo de pudiesen amortiguar el cambio de voz

los nifios tenores en desarrollo, siempre de los nifios, fue totalmente inesperado.

busca la comodidad de sus cantantes

- Seleccion de repertorioo | Al cuidar el desarrollo vocal y pleno de los | Tomar en cuenta este punto para
reescribir repertorio (tema | nifios y jovenes, busca repertorio que sea préximas entrevistas... en muchos
no esperado) funcional para sus voces (color, tesitura) y | casos al cantante se le exige un

en caso de que requiera modificaciones repertorio que no le es comodo.

reescribe el material. Para ella es
importante reescribir musica pensando en
el momento vocal de cada uno de sus
coralistas, ha trabajado con coros que
necesitan casi obras “a medida”.

- Beneficios para el canto No solo para el canto solista, lo que busca | Ella aclar6 no ser cantante solista, lo

lirico es que en general sus cantantes se que explica porque no profundizé mas
encuentren a si mismos v lo que desean. al respecto.

- Recomendaciones para Que se preparen, que canten primero en Queda claro que no se puede ensefiar

directores instrumentistas. | un coroy que lo hagan por pasion para que | lo que no se domina. Ella mencioné la

busquen mejorar todo el tiempo. falta de respeto en Colombia, pero en

Resultd interesante que mencionara la falta | México también es un fuerte problema.
de respeto hacia la direccion coral, ya que
comenta que en Colombia “cualquiera
puede dirigir un coro”.

RESUMEN:

Es una directora con una metodologia de trabajo enfocada al desarrollo del canto coral a través del movimiento corporal,
en general se preocupa por el desarrollo vocal sano de sus cantantes, sobre todo porque se encuentran en la etapa de
muda de la voz. Ella aclara que es muy importante conocer todo al respecto de esta etapa y la forma de trabajar con ella.
Hace todo lo posible para un trabajo vocal consciente y sano, mediante un proceso bastante exploratorio sobre descubrir
las posibilidades de la voz antes de definir, adapta el repertorio y la forma de trabajo a las necesidades de los coralistas,
por lo que considera que quien esté al frente de un coro requiere un amplio conocimiento, preparacion y pasion.

REFLEXION:

Fue necesario adaptar las preguntas establecidas a su forma de trabajo y tipo de coros, al ser tan delicada la etapa de
cambio de voz en los jovenes, resulta interesante el proceso de adaptacion y bisqueda que se realiza con sus voces, el
cual por su naturaleza saca al coro de la disposicion tradicional de las voces y obliga al director a buscar formas para
disponer de las voces de manera sana, que a su vez ayude al cantante a desarrollarse poco a poco hasta que su voz se
“estabiliza”. Los métodos utilizados para esta etapa vocal pueden resultar utiles para la propuesta metodoldgica de esta
investigacion.
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FORMATO DE REGISTRO DE ENTREVISTA CUALITATIVA

DATOS GENERALES

Fecha: Noviembre de 2018

Objetivo(s) de la entrevista:

Lugar/ubicacién:
Tlaxcala.

contralto

Conocer la postura y métodos de trabajo del director respecto al
desarrollo vocal grupal y solista, especialmente con voces como la

Tiempo de entrevista:
29 minutos

Perfil de entrevistado(a): Francisco Zufiga, director del
ensamble vocal Cantera del Conservatorio Nacional de Musica.

Entrevistador(a):
Alejandra Loera

espacio abierto.

Contexto de la entrevista (lugar, ambiente, situacion)
Entrevista realizada durante el festival internacional de coros
Tlaxcala Canta, donde el entrevistado iba como uno de los
exponentes de su trabajo coral. La entrevista se realizé en un

GUIA DE ENTREVISTA

TEMAS

Descripcion (de lo dicho, de como lo dijo,
incluso del lenguaje corporal)

Notas personales
(emociones, pensamientos, etc.)

- Proceso de blsqueda del
sonido vocal (ideales
vocales)

Busca afinidad timbrica, por lo que la
determina desde el proceso de seleccién
de los integrantes de su coro para dar
mayor homogeneidad, considera dificil
conseguir especialmente un buen timbre de
contralto.

Busca gente que sea muy afinada, aunque
a veces los desarrolla a través de escalas y
dibujos melddicos (técnica que aprendié en
Francia).

Busca timbres “bellos” y compatibles, rara
vez utiliza una soprano dramatica porque
saldria del color que busca.

Considera que hay tres niveles de escucha
€en un coro: la propia voz, la cuerda y el
coro.

Busca la construccion de frases claras,
cuidar el texto ya que lo considera méas
importante que la musica para poder relatar
una historia. Trabaja las obras
construyéndolas dramaticamente.

Tomar en cuenta los niveles de
escucha.

- Métodos empleados de
técnica vocal para el coro

Cuenta con una maestra de canto, Rosa
Maria Diaz, aunque no siempre puede
estar con ellos se apoyan de su
conocimiento que procede de la técnica de
Maria Callas.

Resulta interesante que tengan como
base técnica vocal de la escuela bel
cantista para el abordaje coral.

- Criterios de asignacién de
voces

Busca sopranos lirico ligeras y contraltos o
mezzos que puedan cantar grave pero que
también cuenten con agudos, busca
tenores de voces ligeras que cuenten con
agudos y buenos medios, los bajos es
complicado en México, cuenta con un bajo
Aleman.

Muy interesante exigir al cantante que
afine con precisién por encima de
buscar cdmo suena.
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Trabaja regularmente con instrumentistas
que considera que tienen buena voz, no
siempre tiene integrantes cantantes porque
menciona que el cantante no afina, debido
a que considera que generalmente se le
pide a un cantante que suelte la voz, pero
no se le exige afinar con precisién. Cuesta
menos trabajo pedir a un instrumentista
con buena voz que afine.

- Coémo integra voces poco | Tiene una integrante contralto con la que
comunes tienen que planear como abordar ciertas

notas, ya que al subir necesita imprimir
potencia para que salga el sonido, por lo
que trabajan para evitar que sobresalga del
grupo. No ha trabajado con ella en linea de
tenor porque busca limpiar algunos vicios
vocales a través de la seccién de contralto.

- Seleccion de repertorioo | Selecciona voces que le den un rango
reescribir repertorio (tema | amplio de posibilidades vocales, por lo que
no esperado) elige repertorio que les permita a los

cantantes conocer la musica coral

manejando versatilidad.

No ha incluido contratenores porque no ha

requerido para el repertorio.

- Beneficios para el canto Menciona que para que un cantante de
lirico dpera cante en un coro sin que le afecte
necesita tener mucha técnica, incluso cree
que un cantante de Gpera no
necesariamente deberia cantar en un coro
porque la tendencia a ser solista hace que
sobresalga y les cuesta trabajo hacer
equipo, se necesita un cantante con mucho
criterio y mucha técnica para que no afecte
su voz y a su vez no afecte al grupo.
Sin embargo, menciona que si podria tener
beneficios la musica coral para un cantante
como la afinacion, la audicién.
El coro ayuda a que la gente tenga
confianza y se desinhiba.
El coro es una plataforma ideal para
cualquier tipo de canto, incluso la 6pera.

- Recomendaciones para Fundamental que tomen una clase de

directores instrumentistas. | canto, que traten de imitar para poder dar
ejemplos y aproximarse a distintos estilos.
Requieren una formacion principal
profunda para desarrollar frases. Debe
contar con una cultura muy amplia

- Empaste de voces Pide un tipo de colocacion donde les indica
que lleven la voz hacia los dientes
superiores como salida hacia los 0jos y con
la sensacion de bostezo, hacia la cabeza,
trabaja vocales en distintas posiciones y se
apoya de consonantes para colocar las
vocales.

RESUMEN:

El director Zufiga hablé de como es que él ya tiene un sonido en mente para el coro, por lo que en base a ello
selecciona a los integrantes del mismo, aquellos quienes cuentan con las caracteristicas que él desea o el potencial para
desarrollarlas, en su mayoria selecciona instrumentistas que cuenten con una buena voz y afinacién, aunque cuenta con
algunos cantantes comenta que regularmente no se inclina por integrarlos debido a que su cualidad de solistas provoca
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que tengan dificultades para empastar con el resto del coro, ademas resalta que es mas sencillo trabajar la afinacién con
instrumentistas que con cantantes. De igual manera comenta que prefiere no integrar sopranos dramaticos por el mismo
motivo, considera que salen del color vocal que busca y esto mismo, ha llevado a que no haya integrado a ningln
contratenor, ya que menciona que no ha montado musica que requiera su color.

REFLEXION:

Resulta interesante el hecho de que el director tenga la oportunidad de tomar decisiones a partir del sonido que busca,
ya que gracias a esto toca varios puntos a analizar sobre el cantante solista, como la dificultad para empastar, el
descuido en la afinacién causado por la bisqueda de sonido potente por encima de la precision, la idea de que la
emision coral pueda afectar su desarrollo técnico como solista. Por otro lado, hay que considerar las ventajas que brinda
contar con cantantes con un registro vocal amplio que amplie el abanico de opciones en cuanto a repertorio y que todas
las desventajas anteriormente mencionadas pueden ser un campo de habilidades a desarrollar en los cantantes que
beneficien su desempefio como solistas.
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FORMATO DE REGISTRO DE ENTREVISTA CUALITATIVA

DATOS GENERALES

Fecha: Noviembre de 2018

Objetivo(s) de la entrevista:

Lugar/ubicacién:
Tlaxcala.

desarrollo vocal grupal y solista.

Conocer la postura y métodos de trabajo del director respecto al

Tiempo de entrevista:

Perfil de entrevistado(a): Noel Josafat Garcia

28:37 minutos Director coral del ensamble vocal Veracanto, del coro de la
Universidad Veracruzana, de la Camerata Coral FMUV y del coro
Altus.

Entrevistador(a): Contexto de la entrevista (lugar, ambiente, situacion)

Alejandra Loera

Entrevista realizada durante el festival internacional de coros
Tlaxcala Canta, donde la entrevistada iba como tallerista, por lo que
la entrevista se realizé en un espacio abierto.

GUIA DE ENTREVISTA

TEMAS

Descripcion (de lo dicho, de como lo dijo,
incluso del lenguaje corporal)

Notas personales
(emociones, pensamientos, etc.)

- Proceso de blsqueda del
sonido vocal (ideales
vocales)

Comenta que el sonido que busca depende
del tipo de coro con el que esté tratando,
sin embargo siempre hay aspectos que
cuida como el color, el empaste, las
vocales (buscar un sonido en funcién de
que las vocales sean iguales), la afinacién
(escuchar los arménicos) sin embargo se
centra en la alineacion de las vocales y en
una colocacion equilibrada.

Verificar si es apropiado hablar sobre
los tipos de coros para sustentar la
metodologia aplicada al coro con el que
se trabajaré para la tesis.

- Métodos empleados de
técnica vocal para el coro

No trabaja directamente con cantantes, al
menos no todos son cantantes por lo que
decide no hablarles directamente de la
técnica vocal para no confundir a quienes
no son cantantes, sino que deja que se
desarrolle naturalmente a través de los
ejercicios de vocalizacion (utilizalau yla o
para espacio y la i para punta, por ejemplo)
considera que si les habla de técnica
puede generar confusion. Tiene un coro
profesional con el que, si habla de técnica y
en el que, si hay cantantes profesionales,
pero menciona que igual lo evita, ya que
aunque sean cantantes, si no estudiaron
con el mismo maestro puede resultar un
problema por las diferencias de opinion.
Igualar las vocales ayuda a que, aunque
hayan tenido un maestro de canto distinto
la emision se iguale y el sonido sea
homogéneo, insiste en que el hecho de que
al haber vocales diferentes va a repercutir
en la afinacion.

Considerar el hablar o no de técnica
vocal con los coralistas. El hecho de
que cuenten con distintos maestros de
canto se convierte en una variable a
analizar.
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Criterios de asignacién de
voces

Primero toma en cuenta el color de la voz y
luego el registro, ya que cree que el
registro es algo que se puede desarrollar.
Agrega que pedirle indicaciones de
modificacién de color vocal a
instrumentistas o no cantantes resulta mas
complicado, por lo que se guia primero por
el color y luego revisa su registro y sus
posibilidades de desarrollo. A veces los
prueba y los va cambiando al pasar el
tiempo, al respecto dio como ejemplo a una
soprano a quien su registro bajo y adquiri6
un color mas oscuro por la edad, por lo que
fue necesario moverla a la seccion de
contralto.

Puedo tomar el color de la voz como
primer factor a considerar en la primera
asignacién de voces.

Coémo integra voces poco
comunes

Ha trabajado con voz de contratenor y
comenta que le fue muy complicado,
debido a que el contratenor suena a
contratenor y no a contralto, por lo que
empastarlo con las contraltos era dificil.
Personalmente prefiere evitar ese tipo de
alineacion, ya que suena a contratenor y
las contraltos separadas. Llegd a tener un
contratenor que, si empastaba, pero igual
le resulta preferible evitarlo.

Por otra parte, en los coros amateurs le ha
tocado trabajar con mujeres de 50 a 60
afos que son casi bajos, sin embargo, en
este tipo de coros no es tan exigente.

Experimentar y poner atencion en si se
logra un empaste real en secciones
mixtas.

Revisar mas el tema del empaste,
podria ser a través de los arménicos o
formantes de la resonancia de las
voces, Ejemplo: 4 Cdmo empastar en la
linea de tenor a un hombre que esta
cantando en su registro agudo y una
mujer que esta cantando en su registro
grave?

Beneficios para el canto
lirico

Al contar con un coro en el que predominan
cantantes liricos, comenta que es posible
cantar en coro y modificar la emision
gracias a su disposicién. Por otra parte,
menciona que es mas complicado moldear
el sonido de un coro sinfénico, que esta
acostumbrado a un sonido fuerte y vibrado
(lo que puede suceder con los cantantes
liricos) a la hora de abordar repertorio que
requiere otro tipo de emisién, por esto
mismo hace referencia a que el cantante
lirico o de coro sinfonico, requiere de un
trabajo técnico fuerte para lograr manejar
los diferentes tipos de emision.

Menciona que hay quienes creen que
cantar sin vibrato es cantar sin técnica y se
genera una discusion al respecto, pero
considera que el trabajar sobre un sonido
no vibrado puede hacer su afinacién mas
precisa.

Es un trabajo personal no cantar de una
sola manera, es bueno especializarse en
opera si se piensa dedicar a eso, pero es
necesario estar consciente de que existen
méas maneras de cantar, no solamente una.
Cree que al cantante que dice que solo
puede cantar de una manera le hace falta
mas informacién.

Nuevamente se menciona el tema de
diferentes tipos de emision vocal y la
precision en la afinacién como beneficio
para el cantante.

Recomendaciones para
directores instrumentistas.

Tienen que tomar clases de canto o de
menos observarlas, ir a recitales, escuchar
cantantes, platicar con estudiantes y
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maestros de canto para comprender como
funciona el instrumento vocal.

- Empaste de voces A través de la alineacion de las vocales, va
moviendo a las personas de lugar haciendo
pruebas acusticas.

Integrar las pruebas acusticas
moviendo a los integrantes en el
proceso de busqueda del empaste
vocal.

RESUMEN:

El maestro Josafat trabaja con distintos tipos de coros, desde amateurs, como estudiantes de licenciatura y musicos
profesionales. Aunque él es pianista, ha tomado clases de canto y ha observado el trabajo de los cantantes para poder
comprender como funciona la voz y asi poder trabajar con ella y moldearla. El tipo de sonido que desea lo logra a través
del trabajo de la alineacion de las vocales y prefiere que sus coralistas comprendan la emision de la voz a través del

ejercicio practico de la vocalizacion, por lo que evita hablar de teoria con ellos.

REFLEXION:

En esta entrevista surgieron algunos temas a considerar en la metodologia de trabajo como las pruebas acusticas para
el empaste, el hablar o0 no de teoria vocal considerando que pueden contar con distintos maestros con diversas
opiniones respecto al canto. Surge nuevamente el tema de la afinacién y los distintos tipos de emision y aunque no se
toco el tema del repertorio como tal, el maestro hizo mencion a que la emisién iba a depender del estilo de repertorio que

se esté abordando por lo que es otro aspecto a tomar en cuenta.
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FORMATO DE REGISTRO DE ENTREVISTA CUALITATIVA

DATOS GENERALES

Fecha: Noviembre de 2018

Objetivo(s) de la entrevista:

Lugar/ubicacién:
Tlaxcala.

desarrollo vocal grupal y solista.

Conocer la postura y métodos de trabajo del director respecto al

Tiempo de entrevista:

Perfil de entrevistado(a): Julio Morales

29 minutos Director del ensamble vocal Vox Populli y compositor mxicano de
mausica coral reconocido a nivel mundial.
Entrevistador(a): Contexto de la entrevista (lugar, ambiente, situacion)

Alejandra Loera

Entrevista realizada durante el festival internacional de coros
Tlaxcala Canta, donde la entrevistada iba como tallerista, por lo que
la entrevista se realizo en un espacio abierto.

GUIA DE ENTREVISTA

TEMAS

Descripcion (de lo dicho, de como lo dijo,
incluso del lenguaje corporal)

Notas personales
(emociones, pensamientos, etc.)

- Proceso de busqueda del
sonido vocal (ideales
vocales)

No trabaja buscando un sonido en
especifico, sino espera a ver que sonido le
puede brindar cada coro. No busca un
sonido muy empastado, sino un sonido
més abierto en el que se distinga cada voz
y su timbre, pero que al mismo tiempo
suenen juntos, por lo que apuesta por
repertorio popular.

Busca que haya una buena energia, ya que
la confianza ayuda a generar un mejor
sonido, para ello integra dindmicas que no
precisamente son musicales.

Es interesante como no todos los
grupos buscan un empaste a una sola
v0z, Sino que se busca que resalten los
timbres a pesar de sonar juntos

- Métodos empleados de
técnica vocal para el coro

Trabaja con amateurs por lo que nunca les
habla de técnica vocal, sino que les habla
de sentimientos 0 emociones, metéforas
como mantequilla en un pan (uso de
imagenes metaféricas).

Se apoya de una de las integrantes del
ensamble vocal que es cantante para la
técnica vocal por lo que son dos maestros,
el director y la maestra de canto.

El uso de imagenes metaforicas puede
ser Util para comprender el tipo de
emision que se pretende.

- Criterios de asignacién de
voces

Se guia mas por el color que por el
registro, le interesa mas el color y les
ayuda a desarrollar las notas con las que
batallan.

A las personas que estan mas
comprometidas les pone las lineas
melddicas méas complejas.

Un director mas que pone como
prioridad el color ante el registro vocal.

- Como integra voces poco
comunes

Trata de incluir a voces como contraltos y
contratenores respetando la comodidad de
su voz, tiene una contralto tan grave que
batallé mucho porque los maestros le
comentaban que no cantaba o que cantaba
feo, pero a Julio le gusta incluir este tipo de

Experimentar como se modifica el color
de una cuerda con secciones mixtas.
Interesante la forma en que equilibra
las voces.
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voces porque considera que no “hacen fea”
una cuerda, sino que le dan otro color y le
gusta esa diversidad.

Para empastar secciones mixtas, como
mujeres en seccion de tenor lo que hacia
era pedir que la mujer cantara suave en las
partes graves pero que le cubriera con su
color oscuro las partes agudas de la
melodia.

En Estados Unidos existe una convencién
de cantantes para coro transexuales.

- Beneficios para el canto Independiente de lo musical, ayuda a Una vez mas se toca el tema de que el

lirico controlar el ego y a desarrollar confianza, cantante esta preocupado por su
aprende a cantar sin vibrato, a mejorar la colocacion y emision y en este caso se
diccion ya que hay que igualarla de manera | resalta el descuido de la diccién. La
grupal. A veces el cantante por estar mas actitud es un punto importante que
preocupado por la emisién descuida o considerar, por lo que podrian tomarse
modifica la diccion. en cuenta dinamicas no musicales pero
Ademas, considera que el coro es lamejor | que ayuden a generar confianza.
opcién para descubrir voces para el canto
lirico.

- Recomendaciones para Es necesario tomar clases de canto. El

directores instrumentistas. | experimenté y todo lo que aprendié a su
propia voz le sirvi6 para aplicarlo al trabajo
coral, el aun asi se apoya de una maestra
de canto. Ser director requiere ser alguien
muy completo, el director perfecto no
existe, pero hay que buscar llenar todos los
espacios.

RESUMEN:

Julio Morales no solo tiene el perfil de director, sino de compositor, trabaja con un ensamble vocal de alrededor de 7
personas (Vox Populli) en el cual busca destacar cada voz a pesar de sonar juntos y para ello apuesta por un repertorio
mas popular y para el area vocal se apoya de una maestra de canto quien también forma parte del ensamble. En cuanto
a su trabajo con otros coros comenta que evita hablar de técnica vocal, prefiere hacer uso de imégenes metaféricas que
lo ayuden a describir el tipo de sonido que busca de sus integrantes. Le gusta trabajar con diversidad de voces y no
busca un sonido en especifico, sino que espera a ver qué es lo que cada coro puede ofrecer.

REFLEXION:

El uso de imagenes metaféricas es un punto interesante para el desarrollo vocal colectivo, desde la perspectiva del
compositor. Otro punto fundamental es la oportunidad que se abre a voces poco comunes al trabajar bajo un esquema
mas flexible. Habria que desarrollar la idea de que pueden existir dos tipos de empaste (homogéneo y heterogéneo)
gracias a la aportacion de la busqueda de sonido no solo de Vox Populli, si no de ensambles vocales de repertorio
comercial.
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FORMATO DE REGISTRO DE ENTREVISTA SEMIESTRUCTURADA

DATOS GENERALES

Fecha: Febrero de 2019

Objetivo(s) de la entrevista:

Lugar/ubicacién:
Ciudad Juarez

desarrollo vocal grupal y solista.

Conocer la postura y métodos de trabajo del director respecto al

Tiempo de entrevista:
28:41 minutos

ensamble Sine Nomine.

Perfil de entrevistado(a): Ubail Zamora
Cantante contratenor, maestro de canto, coralista y coach vocal del

Entrevistador(a):
Alejandra Loera

Contexto de la entrevista (lugar, ambiente, situacion)

Entrevista realizada durante el 10mo Congreso de la Asociacion
Mexicana de Maestros de Canto (AMMCA), donde el entrevistado
iba como ponente. La entrevista se realizo en un aula de la
Universidad Auténoma de Ciudad Juarez.

GUIA DE ENTREVISTA

TEMAS

Descripcion (de lo dicho, de como lo dijo,
incluso del lenguaje corporal)

Notas personales
(emociones, pensamientos, etc.)

- Desarrollo personal como
contratenor.

La voz de contratenor es dificil, no hay un
antecedente o guia cercana. El comenzé a
trabajar con su voz como baritono, pero
tenia muchas dificultades para
desarrollarse como tal, ahora con la
experiencia puede cantar en ese registro,
pero en ese momento le resultaba muy
complejo. Tenia facilidad para cantar en la
zona aguda de su voz y la gente le
cuestionaba sobre porque no cantaba asi,
luego de escuchar a dos contratenores por
la radio se dio cuenta de que le no le
gustaba, ya que le parecia extrafio
escuchar a hombres cantando como muijer,
sin embargo, sabia que podia cantar eso
sin dificultad.

A él le encantaba la musica, pero la voz no
le salia, habia considerado tocar un
instrumento, hasta que un amigo lo animé
a probar cantar como contratenor.

Al proponérselo a su maestro, quien
menciona que estaba muy preparado, le
permitié probar para ver que sucedia,
monto una pieza y descubrieron que esa
era la zona adecuada para su vez, de esta
manera comenzo a labrar un camino, a
pesar de que a la gente le extrafiaba
escucharlo cantar de esa manera, que ha
ayudado a contratenores que se han
desarrollado después de el en Cuba.
Luego tomd clases con una maestra que
era soprano lirico de los afios 50 y aunque
al escucharlo no supo qué hacer con su

¢ Experimentar con la voz de cabeza
podria ayudar a un baritono a conocer
otras posibilidades de su voz que le
ayuden a equilibrar su registro natural?
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voz, le ensefi6 todas sus herramientas, las
cuales le fueron de gran utilidad.
Nuevamente se encontrd con otra maestra
reconocida que le ayudé a trabajar el
espacio y la proyeccién para teatro, lo que
fue benéfico, ya que la voz de contratenor
no es una voz de gran proyeccion, esta
misma mujer al momento en que Ubail se
gradu6 se convirtié en su enemiga, ya que
no queria que fueran aceptados mas
contratenores en el Instituto Superior de las
Artes de Cuba, argumentando que no
habria trabajo para ellos.

Para ese momento ya existia el ensamble
vocal Sine Nomine, conformado solo por
integrantes hombres, donde las voces
superiores (alto y soprano) son cantadas
por contratenores, Ubail menciona que esa
mujer armé una campana anti-
contratenores.

Sine Nomine comenzé a recuperar musica
antigua y fueron escuchados por un
maestro prestigiado que, al escucharlos y
darse cuenta de la actitud de la maestra en
contra de los contratenores, decidié armar
un festival para este tipo de voces.

De esta manera la maestra salié de su
cargo como jefa de academia y se
integraron maestros j6venes, entre los
cuales se encontraba Ubail, quien se
integrd como profesor de canto.

Ha sido profesor de canto no solo de
contratenores y sus alumnos han tenido
reconocimientos por su desempefio.
Menciona que a todos sus alumnos los ha
formado con mejor voz que él, ya que
considera que él fue un experimento.
Actualmente se dedica a la docencia e
impulsa a sus cantantes a tomar papeles
importantes, comenta que él sigue cantante
porque es importante mantenerse en la
practica, pero que ya no lo hace porque
necesite, ya que el ya tiene su carrera.

Prejuicios hacia la voz de
contratenor

Las mujeres tienen mayor prejuicio ante los
contratenores que los hombres,
posiblemente porque sientan que estan
invadiendo su territorio, aunque el maestro
menciona que los contratenores hacen
mucho repertorio que no tiene nada que
ver con el de muijer.

Comenta que las personas se sienten
desconocedoras pero la forma no es
juzgar, sino estudiar y trabajar. Habla sobre
como incluso dentro del congreso sabe que
no todo el mundo de entrada lo acepto,
sino que a través de ir viendo su trabajo fue
COMO empezaron a creer y esto mismo le
suele suceder en cualquier lugar.

Le toc experimentar en Nicaragua una
situacioén en la que llevaron un docente de
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cada voz (soprano, mezzo, baritono, tenor,
contratenor) y cuando llegd se dio cuenta
de que el Unico que no tenia alumnos era
él, porque no les parecia que pudiera
aportar a los alumnos y al final quien
terminé montando el repertorio de todos los
alumnos fue él.

Coémo ayuda a sus
alumnos a enfrentar el
rechazo.

Los alumnos lo ven reflejado en el trabajo
del maestro, quien se describe como tenaz,
explica como los ultimos 3 afios de su
carrera los hizo solo debido a la ausencia
de su maestra y es esto mismo lo que
refleja a sus cantantes a quienes exige la
misma actitud.

En cualquier voz, es necesario tener a
alguien que te apoye.

La importancia de la actitud y el
ejemplo del maestro.

Relacién entre contraltos y
contratenores

Cantan el mismo rango, pero no son lo
mismo, el contratenor es una voz aguda en
un hombre y la contralto es una voz grave
en una mujer. El contratenor canta en su
cabeza y la contralto en su pecho, si hay
similitudes timbricas.

Sugiere que para tener un coro
espectacular, seria bueno contar con una
seccion con contraltos y contratenores
juntos, porque cada uno tiene un sonido
caracteristico, que al mezclarse se
equilibra lo agudo y lo grave con colores
parecidos, dando la contralto la fuerza en
los graves y el contratenor aquello que
Ubail describe como etéreo y bonito de la
voz de cabeza que le hace falta a la
contralto por estar todo el tiempo cantando
en el pecho.

Experimentar con secciones mixtas,
dentro de las posibilidades de los
coralistas.

¢La musica coral afecta o
beneficia al cantante
lirico?

La idea de que la musica coral afecta al
cantante es un mito, aunque menciona que
a veces tiene algo de verdad, dependiendo
del coro en el que estés.

El como coach vocal de Sine Nomine,
comenta que no trabaja como trabajan casi
todos los coros, que al empastar lo que
hacen es quitar voz y quitar voz, hasta que
mas 0 menos queda el sonido que quieren,
por lo que considera que esa forma de
cantar llena de aire no ayuda a cantar,
aclara que mientras el coro cante libre,
hacia delante, despejado, puedes cantar lo
que tu quieras, porque ademas el oido
arménico se te desarrolla de una manera
increible y escoges una escuela.

La forma de cantar mal en un coro tiene
que ver con la técnica vocal que el
cantante tenga y con la forma que el
director quiera hacer su musica, no cree
que el coro haga dafio, sino que hacen
dafio los directores.

Tener mucho cuidado con un sonido
pequefio y airoso que afecte al
cantante.

¢ El'hecho de que el director sea
cantante ayuda o afecta?

Qué pasa cuando una voz
canta en una cuerda
dentro del coro que no

Menciona que es algo muy comun y lo que
sugiere para aquellos que no quieren
perder su trabajo coral es que lo hagan con
sumo cuidado, no dando toda la voz en el

No porque cante en la cuerda de
contralto me convierto en contralto, un
punto interesante para abordar con
cantantes.
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corresponde a su tesitura
como solista.

registro que no les corresponde y
aclarando todo el tiempo lo més posible.
Por ejemplo, si una soprano se encuentra
cantando en la cuerda de contralto, el
registro de pecho lo tiene que hacer
pensando mas en la mdsica popular, es
decir, un poco mas abierto y sin oscurecer,
“tu [soprano] tienes que dar la nota, no
tienes que volverte una contralto porque no
lo eres, si tienes la nota la das suavecito,
cubierta y vuelves a subir a tu registro” y es
necesario que el cantante lo practique y lo
tenga claro porque si no puede perder su
extension.

Lady tenors

Las lady tenors son contraltos realmente
que trabajan un poco mas fuerte su registro
de pecho, trabajan en un rango donde les
es comodo cantando grave.

Si lo hacen es porque tienen una aptitud,
es decir, si lo hacen es porque eso lo
pueden hacer de forma fécil, por lo que no
les afecta.

Comenta que, asi como Alfred Deller habla
sobre el tabu que existe sobre el falsete del
hombre, lo mismo pasa con la voz de
pecho de la mujer.

Todo hace dafio cuando se hace fuera de
lo légico y cuando se abusa. Todo lo
distinto es raro.

Cantar como contratenor no se relaciona
con la homosexualidad, como se pudiera
pensar, Sine Nomine se quedd sin director
y tuvieron dificultades para encontrar a
alguien, porque no sabian qué hacer con
los contratenores o pensaban que “era una
cosa de gente afectada”. Ubail relata como
un director que es gay no quiso trabajar
con ellos porque le parecia que era
“demasiado gay” siendo que ellos no son
un coro gay. De igual manera en Noruega
les preguntaron si eran un coro gay, por lo
que aclara que en el coro hay de todo, son
un coro y ya.

Dentro del coro hay mucho respeto, lo cual
le deben a Leonor, su actual directora,
quien determina que es necesario el
respeto para integrarse al coro y todos
deben tener claro que se va a cantar, sin
hablar de nadie.

Una de las agrupaciones mas populares en
su tipo en Cuba es Sine Nomine y han
tenido un impacto, ya que cada vez hay
mas agrupaciones con un formato similar.

De esto también se puede inferir que si
un cantante de la tesitura que sea,
canta en otra cuerda es porque tiene
aptitudes, por lo que siempre y cuando
se haga con cuidado y conciencia, no
tiene por qué afectarle.

Por el contrario, podria beneficiar al
desarrollo de sus distintos registros.

Directores corales que no
son cantantes.

Un director coral tiene que ser cantante,
tiene que saber de canto.

Yo puedo hablar de canto porque yo
experimento el canto, aunque no cante
bien ya, aunque sienta que no soy el
mismo, pero he podido pasar por todo y
puedo decirtelo, porque te lo puedo

El perfil del director. ;Un cantante que
conoce la musica coral puede dirigir a
cantantes de un coro para comprender
mejor sus necesidades y como se
puede transitar entre un estilo y otro?
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demostrar. Asi este cantando fuera de De igual manera es posible que
rango o el rango que tu cantas, no importa, | dependa de la formacién de ese
yo puedo decirte como se hace. ;Cémo cantante-director.

puedo decirte como hacer una cosa si no lo
he logrado experimentar en mi cuerpo?”

RESUMEN:

Ubail Zamora hace primero una resefia sobre el descubrimiento personal de su voz, sobre las dificultades que encontrd
en el camino, pero también sobre las oportunidades. Habla sobre los prejuicios, tabus o mitos que existen alrededor de la
voz de contratenor y que mas adelante menciona que de igual manera sucede con la voz de pecho de la mujer, en este
caso las mujeres que cantan como tenor. Relata como a través de su formacién y su trabajo, tanto individual como con el
ensamble Sine Nomine, han logrado romper algunos paradigmas y darle cabida a este tipo de voces que pudieran
generar la sensacién de desconocimiento o rareza. También introduce hacia la relevancia de un adecuado trabajo vocal
dentro del coro, resaltando la importancia de que el trabajo sea correcto y cuidadoso para no afectar el desarrollo de los
cantantes, viendo como beneficio el oido arménico que se desarrolla en el trabajo coral. De esta manera, menciona que
el trabajo coral no hace dafio, sino la visién y el tipo de sonido que buscan algunos directores.

REFLEXION:

La musica coral puede tener una importante influencia en la concepcion del canto de la gente a partir de su forma de
trabajo, de como se constituyen y de sus resultados (Esto basado en el impulso que ha sido sine nomine para la voz de
contratenor). El director de un coro de cantantes solistas debe buscar un sonido y una forma de trabajo grupal que ayude
a su desarrollo vocal.
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FORMATO DE REGISTRO DE ENTREVISTA SEMIESTRUCTURADA

DATOS GENERALES

Fecha: Julio de 2019

Objetivo(s) de la entrevista:

Lugar/ubicacién:
Tlaxcala

desarrollo vocal grupal y solista.

Conocer la postura y métodos de trabajo del director respecto al

Tiempo de entrevista:
20:17 minutos

camara de la institucion.

Perfil de entrevistado(a): Luis Enrique Téllez
Fundador del Conservatorio de Musica L'orfeo y director del coro de

Entrevistador(a):
Alejandra Loera

Contexto de la entrevista (lugar, ambiente, situacion)

Entrevista realizada durante el taller de direccion coral “Veranum
cantate” en la ciudad de Tlaxcala, donde el entrevistado participd
como tallerista, por lo que la entrevista se realiz6 en un aula del
Centro de Formacion Coral y Musical de Tlaxcala.

GUIA DE ENTREVISTA

TEMAS

Descripcion (de lo dicho, de como lo dijo,
incluso del lenguaje corporal)

Notas personales
(emociones, pensamientos, etc.)

- Proceso de busqueda del
sonido vocal (ideales
vocales)

Considera que la busqueda del sonido
viene a partir del dominio de la técnica, no
puede existir una busqueda de calidad de
sonido si antes la agrupacion no tiene las
herramientas, en este caso la técnica
vocal, para acompafiarlo en esa busqueda
del sonido y sus caracteristicas.

Considerar que sucede cuando son
estudiantes de canto que se
encuentran en el proceso de bisqueda
para adquirir el dominio de la técnica.

- Métodos empleados de
técnica vocal para el coro

Todos sus coralistas son trabajados por la
maestra Gabriela Copca, por lo que todos
hablan de los mismos conceptos e ideas,
que se vacian a través en el trabajo de
busqueda de emisidn vocal dentro del coro
a partir de ejercicios de respiracion, de
apoyo, de colocacion, de emision.

Si ha trabajado con coros en que sus
coralistas tengan distinto guia vocal, al
respecto menciona que no hay un
consenso respecto a la técnica vocal,
menciona que cada maestro de canto
“tiene su librito” que se relaciona con su
formacidn previa y su experiencia como
profesionales, es por esto que él prefiere
contar con la maestra como coach vocal,
para que haya una solo emisién, una sola
colocacion y manera de abordar los
aspectos técnicos del repertorio. El y la
maestra Copca fueron estudiantes de la
misma maestra de canto, por lo que tienen
la misma vision sobre la técnica.

Ademas, agrega que hay coros que no
piensan en la técnica, por ejemplo que
vibran mucho, lo que menciona que es un
acuerdo entre directores corales evitarlo,
ya que menciona que el cantante debe ser

De igual manera considerar que sucede
cuando los estudiantes de canto son
guiados por distintos profesores. Cémo
lograr una sola emision sin que el
cantante sienta que afecta a su forma
de concebir la técnica vocal.
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capaz de cantar con o sin vibrato y para
lograr ensamblar hay que evitar que las
individualidades del coro vibren, para poder
empastar, ya que hay vibratos distintos y
no se pueden emparejar.

Criterios de asignacién de
voces

Hay que registrar voz por voz para ubicar
su lugar dentro del coro y que exista una
uniformidad, es decir, de la voz mas aguda
ala mas grave, para que brote de manera
natural la distribucion.

Con voces flexibles considera que hay que
buscar su centro, piensa que siempre se
parte del centro, el registro de las voces es
por color, no por extension. (Lo dice
Manuel Garcia, Madelain Mason).

Asignar las cuerdas por color y no por
extension.

Qué pasa si un cantante
canta en una cuerda
distinta a la de su tesitura
como solista.

Es una cuestion natural de registros, si la
soprano esta cantando de mezzo se va a
desafinar, lo considera el primer sintoma,
menciona que la soprano en ese registro
nunca va a lograr afinar, por lo menos no
de manera precisa, porque esta incomoda
cantando, al igual que un tenor de baritono
y viceversa.

Cree que el cantar en su registro facilita la
vida del cantante, pero si se esta mutando,
por necesidad u otro motivo, a cantar en
otro registro, afecta la afinacién de la
agrupacion, porque lo hace sentir
incémodo.

Considera que si no se cuenta con una
cuerda es preferible cantar musica para la
cantidad de voces existentes, ya que, si de
por si se corre el riesgo de desafinacion
cantando en su registro, cantando fuera del
mismo se tiene un riesgo mas que afecta la
afinacion del coro, la calidad sonora, la
agilidad.

Es importante considerar que el
cantante se sienta cdmodo, sin
embargo, habra que experimentar
respecto a la afinacion precisa en otra
cuerda, ya que otros directores si
manejan esas transiciones y logran
afinar y equilibrar las voces. Tal vez se
trate de un riesgo corregible.

Como integra voces poco
comunes

Si es contratenor, contralto o soprano, los
integra en esas cuerdas
independientemente de si es hombre o
mujer. Independientemente de que la
seccion sea mixta debe tener la capacidad
para escucharse y fundirse entre ellos, es
un trabajo auditivo y técnico. Tienen que
pasar un tiempo cantando juntos para
conocerse entre ellos y lograr el empaste,
el director debe estar atento a la situacion y
estar en la constante bisqueda de color.

La importancia de cantar juntos por un
buen tiempo para conocerse.

Seleccidn de repertorio o
reescribir repertorio (tema
no esperado)

Primero revisa el nivel técnico del coro para
seleccionar el repertorio, resalta que algo
inamovible en su coro es la polifonia,
porque considera que es la base de la
musica coral, ademas la describe como
una unidad dentro de las individualidades
melddicas que el coralista debe
comprender.

Trata de que el repertorio sea variado, pero
que le beneficie en aspectos técnicos al
Coro.

Revisar los beneficios de la polifonia,
podria ser usado para la afinacion
precisa. Hay que considerar que el
repertorio debe ser afin al nivel técnico
de los coralistas.
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Beneficios para el canto
lirico

El cantante piensa que cantar con técnica
es cantar con “mi técnica”, pero la técnica
es algo que sirve para tener la capacidad
de adaptarse a otras técnicas y sonar como
uno solo hablando de la musica de
ensamble. Los cantantes solistas o
estudiantes de canto son los mas
renuentes a trabajar de forma coral, por la
naturaleza de su formacion que es
individualista, lo que es normal, pero es
necesario entender que estudiamos de
forma individual para formar parte de un
colectivo, ademas agrega que cantar solos
no es tan comun como la gente piensa.
Considera que el principal beneficio que
puede obtener un cantante lirico de la
musica coral es consciencia de la musica,
un cantante que no canta en ensambles,
no aprende a trabajar en equipo, tiene
mayores oportunidades en el &mbito
profesional, debido a que sefiala que como
solista no es mucha la demanda. La
musica no es solo musica solista, que
ademas cree que es una idea que el
instrumentista tiene un poco mas clara.

En cuanto a la técnica, agrega que el
cantante debe aprender a cantar de todas
las formas posibles, por lo que un buen
cantante es aquel que es capaz de
adaptarse a todo lo que se le pida que
haga, o bien, voluntariamente ser capaz de
cambiar su manera de cantar para
adaptarla a los diferentes estilos.

Se resalta la importancia de transitar de
la individualidad al colectivo, la
capacidad de adaptacion del cantante a
distintos estilos.

Qué es el empaste y
como se logra.

Hablar de empaste implica que se puedan
fundir los sonidos y que el oyente sea
capaz de distinguir el conjunto sin distinguir
las individualidades. Es una busqueda, hay
que ensefarle al coralista a escuchar
cantando y cantar escuchando. Si el
coralista canta, pero no escucha, no
funciona, tiene que haber voluntad y
confianza del coralista hacia su director y
compafieros para lograr el empaste.

Si el coralista canta, pero no escucha
no funciona. Importante el tema de la
confianza.

Cual es el perfil que
deberia tener un director
coral (pregunta
inesperada)

La técnica de direccion, unas manos
claras, una técnica limpia, buena
expresion.

Tiene que ser maestro de solfeo, saber
armonia y contrapunto.

Inamoviblemente debe saber cantar, no es
necesario que sea cantante solista, pero
debe conocer la técnica vocal, para que
sepa como abordar las diferentes
problematicas y que pueda pedirles a sus
coralistas lo que quiere y como hacerlo.
Ademés, debe contar con imaginacion, ser
capaz de proponer algo nuevo a lo que
esta escrito en la partitura.

Si es posible saber de poesia, de pintura,
arquitectura, saber de estilos. La musica es
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poesia, el texto siempre te va a decir cosas
que la musica a veces no te dice.

RESUMEN:

Luis Enrique Tellez es el director del coro y fundador del conservatorio, ademas de ser compositor y tener experiencia
como docente de clases de teoria musical, para el desarrollo vocal de sus coralistas trabaja de la mano de su colega y
esposa, la maestra de canto Gabriela Copca. El hecho de que el maestro procure mantener toda la formacién vocal de
sus coralistas bajo la tutela de la maestra Copca facilita la busqueda del empaste, ya que todos cuentan con la misma
idea del canto y es mas sencillo manejar su sonido, esto se refuerza gracias a que el director también cuenta con la
misma formacion vocal, y por tanto, la misma concepcion del canto.

REFLEXION:

Habria que considerar de qué forma sera necesario trabajar para que estudiantes con distintas ideas sobre el canto,
logren una misma emisién para poder empastar como ensamble, sin que esto provoque desacuerdos, falta de confianza
y renuencia por sentir que afecta a su proceso de busqueda vocal. Por otra parte, esta entrevista ha generado muchos
puntos de reflexién, por lo que se podria experimentar con las posibilidades de las voces, mas alla de relacionar las
cuerdas del coro con su tesitura como solistas para observar y reflexionar nuevamente sobre esos puntos, esto
dependera de las caracteristicas de los coralistas y su disposicién.
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FORMATO DE REGISTRO DE ENTREVISTA SEMIESTRUCTURADA

DATOS GENERALES

Fecha: Julio de 2019

Objetivo(s) de la entrevista:

Lugar/ubicacién:
Puebla

desarrollo vocal grupal y solista.

Conocer la postura y métodos de trabajo del director respecto al

Tiempo de entrevista:

Perfil de entrevistado(a): José Galvan

23:25 minutos Director y arreglista del ensamble vocal Voz en Punto y el coro Son
de la vida.
Entrevistador(a): Contexto de la entrevista (lugar, ambiente, situacion)

Alejandra Loera

Entrevista realizada durante la segunda semana de capacitacion
coral ISMEA 2019 en Puebla, Puebla, donde el entrevistado iba
como tallerista, por lo que la entrevista se realizo en un aula del
Instituto Superior de Musica Esperanza Azteca (ISMEA).

GUIA DE ENTREVISTA

TEMAS

Descripcion (de lo dicho, de como lo dijo,
incluso del lenguaje corporal)

Notas personales
(emociones, pensamientos, etc.)

- Proceso de busqueda del
sonido vocal (ideales
vocales)

Antes que pensar en un sonido piensa en
la gente con la que esta trabajando, por lo
que deja que descubran su propio sonido,
considera al individuo.

Busca que el sonido se desarrolle a través
de la dimensi6n corporal, mental,
emocional y espiritual para que la persona
encuentre su singularidad y su
autenticidad.

Trabajar desde la individualidad y la
autenticidad para integrarse a un
colectivo podria beneficiar al trabajo
con cantantes.

- Métodos empleados de
técnica vocal para el coro

Busca el desarrollo a través de juegos que
generan confianza para poder expresarse.
La confianza permite que el sonido fluya
para que él como director con ese sonido
pueda lograr “tejer” esas voces, “cada
quien da su individualidad para hacer un
gran tejido de muchos colores”, considera
que es importante respetar esos “hilos” que
te brinda cada quien, ayudarles con
herramientas que les permitan
desarrollarse técnicamente pero que no
pierdan ese arraigo en la persona.

Que cada quien vaya buscando lo que
necesita, con lo que se sienta comodo.

Se juega en serio, a él le gusta integrar
varios contenidos en un mismo juego en
lugar de seccionar el ensayo en temas o
momentos (calentamiento, afinacién etc.).

Considerar la importancia y los
beneficios del juego.

Resalto el hecho de que cada quien
vaya buscando lo que necesita, en el
caso de los cantantes, aquello que les
ayude a su desarrollo individual como
cantante.

- Criterios de asignacién de
voces

Menciona que las tesituras surgieron para
un tipo de musica especifico, hay un error
al confundir el nombre de las cuerdas de
un coro con la tesitura individual, por lo que
también hay géneros de musica en los que
no entran estas clasificaciones.

Importante recalcar la diferencia entre
las cuerdas de un coro y la tesitura
individual, por lo que podria resultar
beneficioso hablar de cuestiones
técnicas con cantantes.

117




En voz en punto busca todas las
posibilidades de las voces con las que
cuenta, llegando a estar él mismo en
ocasiones méas agudo que la soprano.
Busca todos los timbres que cada voz
pueda dar, siempre y cuando no se
lastimen.

Recalca que no solo en voz en punto, sino
en ensambles como Vocal Sampling no
aplica una clasificacion como en el canto
lirico, por lo que nuevamente existe una
confusion respecto a la division de voces
coral y la clasificacion vocal.

Tiene un coro de 50 personas de una
fundacién que no son cantantes
profesionales y que tiene un amplio rango
de edad, integrando desde nifios hasta
adultos mayores, el cual esta dividido a 5
VOCes: Sopranos, sopranos segundas,
contraltos, tenores y bajos.

Ahi si se fija un poco mas en el registro y el
color de las voces para asignarlos a una
cuerda, pero igual menciona que no es
muy rigido al respecto, ya que de repente
cambia ciertos timbres para buscar otro
tipo de sonoridad.

Puedes tener muy definidas tus 5 cuerdas,
pero menciona que solo puede ser flexible
lo que es definido.

Coémo integra voces poco
comunes

Tiene un arreglo vocal donde él canta
algunas partes como contratenor, pero no
solo eso, sino que en Finlandia les
reconocieron su capacidad de cambiar sus
voces con tanta agilidad.

La pieza es del siglo XVII por lo que ha
sido criticado su arreglo e interpretacion
por los “puristas” pero a fin de cuentas el
cuestiona lo que es puro, ya que no
sabemos realmente como sonaba, el no
pretende reproducir lo que era.

Con este arreglo una prestigiada orquesta
barroca les solicité acompafiarlos asi tal
cual ellos la cantaban, asi que la orquesta
se adapto a los cambios.

“En el arte no hay limites mientras lo hagas
con conciencia” las cosas que hace no son
accidentes. Con conciencia puedes
transitar por todas las técnicas y romper las
reglas

Pieza “Convidando esta la noche”
arreglo vocal de José Galvan, podria
servir para experimentar con distintas
formas de emision.

Seleccidn de repertorio o
reescribir repertorio (tema
no esperado)

Con voz en punto ha sido a través de
peticiones y luego de gusto de los
integrantes y de él mismo. Buscar que
conectes con la musica.

El repertorio debe gustarles a los
coralistas y al director preferentemente.

Beneficios para el canto
lirico

El primer beneficio es conocer la musica
coral. Cree que todos los musicos,
cantantes e instrumentistas deberian pasar
por un coro.

Piensa que el cantante coral es una
especialidad, por lo mismo menciona que

Explicar a los cantantes la importancia
de conocer la musica coral, aunque
decidan no dedicarse a ella.

“Estar definidos para ser flexibles” un
punto importante para trabajar con los
cantantes.
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existe como carrera, pero es importante
conocerlo y desarrollarlo.

Menciona que la idea de que cantar en un
coro puede afectar la técnica vocal de un
cantante lirico es falsa y la atribuye a que
hace mucho los coros no tenian una
técnica, al menos en México la tradicidn
coral es joven y a lo mejor antes se gritaba
mucho y es posible que por eso los
maestros de canto sugerian no cantar en
coro. Piensa que mas bien es eso a que la
musica coral haga dafio al cantante lirico,
cree que un buen maestro sugerira a sus
alumnos que hagan coro bien hecho, ya
que les puede brindar herramientas, por
ejemplo, de oido, increibles, ahi se
aprende a escuchar, a balancear el sonido,
cuando cantas con otras personas
aprendes a escuchar.

Hay distintos tipos de coro, por o que
habria que considerar el estilo, pero no es
una receta, cada cantante debe darse un
momento de auto conocimiento, para saber
si puede pasar de un estilo a otro sin
problema o no. Es importante no volver
rigidos a los alumnos, pero es importante
que estén definidos para poder ser

flexibles.
- Quéeselempaste y Es esa cualidad sonora en la que te Conservar la individualidad dentro del
como se logra. encuentras en la misma frecuencia que colectivo y aun asi lograr ser parte de

quien esta junto de ti. Se logra a través del | él.
oido (lo que él llama la conciencia del
canto). Cuando escuchas al de al lado y los
escuchas a todos llega un momento en que
te fundes. No es por imitarlos, mientras
mas seas ti y escuches a los demas es
como se logra el empaste. Este empaste
no solo se logra con la parte fisica, tiene
que ver con la emocion.

RESUMEN:

José Galvan ademas de ser el director y arreglista de Voz en Punto; el cual se conforma por cantantes profesionales;
también trabaja con personas que no se dedican al canto. Aunque se titulé como director coral, también cuenta con
formacién como cantante lirico, lo que le ha dado ofra perspectiva sobre las posibilidades de la voz, buscando la
flexibilidad de todos sus integrantes en Voz en Punto y haciendo uso de todas sus posibilidades vocales, incluso las
propias. Esta misma postura lo lleva a resaltar la importancia de la individualidad y la autenticidad de los coreutas para
asi integrarse en un tejido dentro del canto coral, independientemente del tipo de coro, por lo que busca desarrollarlo a
través de un ambiente ludico que genere confianza entre los participantes.

REFLEXION:

Resulta muy interesante como resalta la relevancia de considerar al individuo y su singularidad, como puede conocerse a
si mismo dentro del colectivo y aun asi encontrar esa autenticidad que puede beneficiar al cantante lirico a la hora de
trabajar con su instrumento de forma individual. Por otro lado, el aclarar ciertas confusiones de conceptos también puede
ser manejado con cantantes para que comprendan el fenémeno vocal dentro del género y a su vez esas herramientas
les sean Utiles en caso de dedicarse a la musica coral como cantantes o directores en un futuro; El conocer las reglas
para poder romperlas y hacer las cosas con conciencia resaltan el punto anterior.
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FORMATO DE REGISTRO DE ENTREVISTA SEMIESTRUCTURADA

DATOS GENERALES

Fecha: Julio de 2019

Lugar/ubicacién:
Puebla

Objetivo(s) de la entrevista:

Conocer la postura y métodos de trabajo del director respecto al
desarrollo vocal grupal y solista.

Tiempo de entrevista:

Perfil de entrevistado(a): Uriel Ortega

20:04 minutos Coordinador académico de la licenciatura en direccion coral del
ISMEA y director del coro de camara del mismo instituto.
Entrevistador(a): Contexto de la entrevista (lugar, ambiente, situacion)

Alejandra Loera

Entrevista realizada durante la segunda semana de capacitacion
coral ISMEA 2019 en Puebla, Puebla, donde el entrevistado
participd como tallerista, por lo que la entrevista se realiz6 en un
aula del Instituto Superior de MUsica Esperanza Azteca (ISMEA).

GUIA DE ENTREVISTA

TEMAS

Descripcion (de lo dicho, de cdmo lo dijo,
incluso del lenguaje corporal)

Notas personales
(emociones, pensamientos, etc.)

- Proceso de busqueda del
sonido vocal (ideales
vocales)

El sonido que busca esta mayormente
pensado en el idioma, que se cante como
se habla para que el texto sea lo mas
importante en la obra coral, resaltando el
hecho de que el coro tiene el texto como la
ventaja mas importante sobre la orquesta.
La orquesta transmite con sonidos, el coro
transmite con sonidos, pero ademas con un
texto que se tiene que entender, el sonido
debe ser muy natural y transparente. El
trabaja con la afinacion organica, es una
afinacion que se siente en el cuerpo, que
dicta exactamente donde esta la afinacion,
el coreuta ademas tiene que trabajar
mucho en el desarrollo de su oido para que
no sea el director quien les diga cuando
esta desafinado, sino que el sienta en su
cuerpo si el intervalo es correcto. Lo que
considera que le da como resultado un
sonido muy natural, con muchos
armonicos, que es precisamente el sonido
que busca.

Trabajar la emision respetando el
idioma también puede resultar
beneficioso y de facil comprension para
los cantantes.

- Métodos empleados de
técnica vocal para el coro

No se utiliza un método como tal, pero
siempre les pide a los coralistas que canten
de una manera muy natural, como hablan.
Cuida mucho la diccion, menciona que si
se busca un sonido espaciado, pero no
detras, sino que permita mantener la clara
diccién del texto, resalta que debe estar
apegado al lenguaje, haciendo referencia
en que las diferentes técnicas vocales
surgieron a través del idioma de cada una

La importancia de la diccion habria
nuevamente que considerar el hablar
aspectos tedricos con los cantantes que
los ayuden a comprender la transicion
entre solista y colectivo.
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de las mismas (técnica alemana, italiana,
etc.). A su vez aclara que es importante
respetar la naturaleza del lenguaje en
México, ya que al usar emisiones europeas
en nuestro idioma hace que se pierda la
diccién. Le dedica la mayor parte del
ensayo a este trabajo, se asegura de que
los fundamentos estén claros para que
estos mismos le den el resultado, ya que
su objetivo no es el repertorio, sino el
desarrollo de la sonoridad. Hace énfasis en
la capacidad del propio coralista de auto
corregirse sin que el director tenga que
hacérselo notar constantemente.

- Criterios de asignacién de
voces

A veces asigna las voces segun la
necesidad del repertorio, tiene coralistas
comodines, como el caso de sopranos que
cantan la linea de alto. El criterio para
asignar voces en su caso se basa en la
zona donde mas resuenen, donde su
sonido sea mas natural, mas facil y donde
cada coralista se sienta mas cémodo.
Busca dénde el sonido del coralista es mas
benéfico para el sonido del coro.

- Como integra voces poco
comunes

No le ha tocado trabajar con contratenores,
ni con contraltos, cuenta con una coralista
que llega hasta un E3 pero comenta que es
un poco insegura para llegar muy agudo o
muy grave, a pesar de ello no le resulta un
caso inmanejable.

- Seleccion de repertorio o
reescribir repertorio (tema
no esperado)

Se basa en lo que necesita el coro en ese
momento, en este punto ha decidido que
Su coro necesita hacer por afio un periodo,
un compositor mexicano y un estilo, este
afio (2019) hizo, periodo clasico, como
compositor a Carlos Jiménez Navarak y
mausica pop en inglés. Este ultimo lo
selecciono buscando que su coro se suelte
un poco mas y que exploren un poco mas
su sonido, ya que comenta que comenzé a
sentir que el sonido de su coro se estaba
volviendo muy cuadrado y no le permitia
abordar otros géneros musicales como el
gbspel, de esta manera es que con el
repertorio popular busca que su coro
experimente y tenga un instrumento méas
flexible.

Repertorio que beneficie a los
cantantes, pero también la capacidad
de los cantantes de adaptarse al
repertorio.

- Beneficios para el canto
lirico

Los beneficios o afectaciones dependen de
si el cantante realmente quiere estar en un
coro y si tiene apertura a algo diferente.
Comenta que platicando con la directora
Digna Guerra; quien vino a México a
trabajar con el coro de madrigalistas; le
comentd que habia encontrado mucha
resistencia para trabajar, debido a que su
idea de sonido es muy diferente, al final lo
logré.

El cantante puede tener beneficios si tiene
apertura para comprender que su
instrumento puede ser flexible y puede

El cantante debe contar con disposicion
y apertura. Como beneficios considerar,
la lectura a primera vista, la flexibilidad,
la exploracién, la afinacién precisa.
Desarrollar la capacidad del cantante
de transitar de solista a la integracién
dentro de un colectivo coral.
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cantar lo que sea, porque considera que la
técnica es la misma, pero el coro requiere
auto control.

Menciona que tenia un integrante que
estaba acostumbrado a cantar como solista
y tenia una voz muy grande, por lo que
tuvo que meterlo al sonido del coro, lo
lograron aunque al final el cantante decidio
buscar su desarrollo como solista, aunque
sigue trabajando con coros, por lo que
menciona que el haber trabajado de forma
coral le dio la oportunidad de conocer una
parte nueva de su sonoridad, de la escucha
activa y de la afinacion, porque era muy
bueno pero batallaba con la afinacion y la
lectura. El coro del ISMEA hace mucha
lectura a primera vista.

Qué es el empaste y
como se logra.

Considera que el empaste tiene que ver
con la afinacién, con el sentir la afinacion y
el verdaderamente cantar juntos. Menciona
que la afinacion tiene una altura
determinada y cuando hay un vibrato, por
muy pequefio que sea, entonces la
afinacion se va modificando, por lo que al
tener dos 0 mas vibratos diferentes la
afinacién queda diluida. El empaste es el
momento donde se canta juntos, los
armonicos se producen y se siente, por lo
que también se relaciona con la emision de
las vocales.

El sentir la afinacién es un punto
relevante que puede ayudar al cantante
a explorarse y desarrollar a través de
sensaciones la lectura a primera vista.

Porqué la necesidad de
crear una licenciatura en
direccion coral. (Pregunta
adaptada por la
naturaleza del
entrevistado)

La licenciatura surge de la necesidad que
vio él mismo de tener directores corales en
el pais, en toda esperanza azteca de los
mas de 180 maestros que tienen habia
solo 2 licenciados en direccion coral, los
demaés eran cantantes, educadores,
pianistas. El desarrollo el plan de estudios
bajo su experiencia, en base a cuales eran
desde su punto de vista las necesidades
que debia tener el director, las cuales
considera que son: pianista (5 afios de
piano), técnica vocal (5 afios), parte de
pedagogia, por lo que llevan una materia
que se llama introduccion a la direccién
coral y a partir del segundo afio llevan
gestica de direccion, andlisis de partitura,
complementada con solfeo y armonia que
llevan como tronco comun con
instrumentistas. Considera que no tiene la
verdad absoluta por lo que lleva a distintos
directores corales a que les hablen sobre
su experiencia, que los estudiantes tengan
la oportunidad de salir a otros festivales,
escuchar otros coros y conocer otras
oportunidades, por lo que resulta
importante para el hacer encuentros
corales en Puebla. Ademas, los impulsa a
involucrarse en lo referente a la gestion
cultural, ya que comenta que es necesidad
del director coral ser gestor. En este Ultimo
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punto, los alumnos lo ayudan en la
busqueda de espacios, difusion de los
eventos, busqueda de medios,
patrocinadores, trabajo de tesoreria,
siempre liderados y guiados por él como
director y coordinador del programa.

La propuesta de la licenciatura es formar
directores corales desde un punto de vista
didactico-pedagdgico, es decir, alguien que
tiene habilidades para resolver problemas y
no alguien que se basa en el gesto, se
centra en la dindmica y la didactica del
ensayo, por lo que visualiza el gesto como
el resultado de todo lo demés. Resalta el
hecho de que el coro es un ente vivo por lo
que es necesario centrarse en el proceso.

- Riesgos de que los
directores corales no
estén capacitados.

El primer riesgo que encuentra en
directores no preparados es que resultan
como una vacuna contra el canto coral,
contra el canto y contra la musica. Para
esto, menciona que si alguien quiere cantar
y se encuentra con un maestro que no esta
capacitado y le dice que no sirve porque no
tiene talento, desde ahi lo vacuno.

Si un director no se esmera en el trabajo
técnico, los coros van a seguir relegados
en el dmbito musical.

De igual manera se corre el riesgo de
lastimar las voces si el director no esta
capacitado en técnica vocal.

Es importante que el cantante también
tenga nocion de la masica coral, para
saber como distribuir las voces con las
que cuenta si es que requiere dirigir.

- Como abordan el
conocimiento vocal con
los estudiantes de la
licenciatura en direccion
coral.

Los directores se desarrollan como
cantantes a la par, hasta cierto nivel que
les permita conocer la posibilidad de su
instrumento, para que después entiendan
la diferencia entre cuando cantan como
solistas y cuando cantan en coro, buscan
que comprendan esa disociacion entre una
y otra y que las dos son posibles, tener
claro cuando se es parte del colectivo y
cuando se es solista. Cada semestre los
estudiantes de direccion coral tiene un
recital como solistas donde muestran sus
avances, el cuarto afio se enfoca més a la
pedagogia vocal.

La maestra con la que cuentan tiene el
perfil de cantante solista pero ha estado en
muchos ensambles, asi que cuenta con la
experiencia y la dualidad de la sonoridad.

Una vez mas resalta la capacidad de
transitar de solista a coro y viceversa,
conocer las diferencias y similitudes.

RESUMEN:

Uriel Ortega es educador musical y se especializé como director, lo que se relaciona con su interés por el desarrollo en el
area didactica y pedagdgica de los directores corales a los que forma. De esta manera, resalta la importancia del
proceso mas que del resultado basado en el gesto, asi como la importancia de que los directores corales tengan un perfil
completo que les permita trabajar con un coro como un instrumento vivo, conformado por individuos. A la par acentda la
importancia del trabajo técnico que ayude a la musica coral a posicionarse dentro del ambito musical. Respecto al area
vocal, hace énfasis en su preferencia por un sonido natural que resalte el texto y responda al lenguaje, ademas del
desarrollo de una afinacién organica. Considera que es importante que los directores corales que en este momento se
encuentran en proceso de formacion en el ISMEA encuentren su voz de manera individual para interiorizar la técnica
vocal y a su vez sean capaces de trabajar de manera coral.
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REFLEXION:

La claridad de los idiomas puede ser un punto que ayude a homogeneizar el sonido entre los cantantes de una forma
que esté relacionado con su practica individual. Podria resultar interesante explicar algunas cuestiones técnicas para que
los cantantes sean conscientes de que estan experimentando su voz dentro de un colectivo que no tiene por qué afectar
su técnica individual y a su vez poder transitar vocalmente de lo netamente individual a lo colectivo. De igual manera,
abordar la afinacién como una sensacion interna pudiera ayudar al cantante a relacionarlo con términos que ya conoce,
con la busqueda de sus resonadores y a su vez con el desarrollo de la lectura a primera vista. Por Ultimo, es relevante la
relacién de la asignacion de las cuerdas de forma que beneficie al cantante pero que también beneficie al sonido
colectivo.

124




FORMATO DE REGISTRO DE ENTREVISTA SEMIESTRUCTURADA

DATOS GENERALES

Fecha: Julio de 2019

Lugar/ubicacién:
Puebla, Puebla.

Objetivo(s) de la entrevista:

Conocer la postura y métodos de trabajo del director respecto al
desarrollo vocal grupal y solista.

Tiempo de entrevista:

Perfil de entrevistado(a): Liliana Montiel

22:05 minutos Profesora de técnica vocal para los alumnos de la licenciatura en
direccion coral del ISMEA, PIANISTA, cantante lirico y cantante de
ensambles vocales.

Entrevistador(a): Contexto de la entrevista (lugar, ambiente, situacion)

Alejandra Loera

Entrevista realizada durante la Segunda Semana de Capacitacién
Coral del ISMEA, donde la entrevistada iba como participante
activa. La entrevista se realizo en un aula del Instituto Superior de
Musica Esperanza Azteca (ISMEA).

GUIA DE ENTREVISTA

TEMAS

Descripcion (de lo dicho, de como lo dijo,
incluso del lenguaje corporal)

Notas personales
(emociones, pensamientos, etc.)

- Formacion Musical.

El primer acercamiento que ella tuvo con la
musica fue el piano y se visualizaba
haciendo musica en cuestiones escénicas.
Cuando conoci6 la carrera de canto se dio
cuenta que la dpera englobaba muchas
cosas (la voz, el cuerpo, el vestuario, el
maquillaje), pero su acercamiento como
instrumentista la hacia ver la musica de
una manera distinta, tratar de entenderla,
de analizarla, conocer el lenguaje.

Canta desde que es pequefia, pero en ese
entonces no habia maestros de canto por
lo que la forma de estudiar musica mas
accesible era a través de un instrumento.
Se fue a la Ciudad de México y se pagaba
clases de canto y piano, Entré a la escuela
nacional de musica como pianista y
posteriormente al cantar en el coro escuela
cantorum México apoyada por el maestro
Alfredo Mendoza logré cambiarse al area
de canto, se dedico al canto lirico.

- Un cantante lirico deberia
0 No cantar en un coro.

Muchas veces le dijeron como cantante
lirico que cantar en coro le afectaria. En la
carrera te piden que evites en un proceso
inicial de tu voz, acercarte a cantar en
coros, pero ella piensa que es un prejuicio,
porque la voz y los elementos basicos de la
VOZ SON unos, que siempre hay que estar
cuidando (respiracion, apoyo, emision,
colocacion, evitar tensiones), pero cree que
la voz debe ser flexible porque eso da
posibilidades reales de trabajar con ella, la
musica requiere de una disciplina més alla

Que el cantante se aleje de prejuicios
comprendiendo que el canto coral, al
igual que otros géneros, pueden brindar
flexibilidad a su voz.

Puede ser interesante que el cantante
conozca la musica coral antes de
decidir a que se enfocara.
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de solo una emisién y de esa manera
cantar todo lo que te pongan, hay que tener
un criterio amplio y saber que estas
haciendo y como lo tienes que hacer, lo
que también implica jugar con la voz,
siempre y cuando eso no afecte tu
instrumento (no tensiones, no gritos, un
mantenimiento constante y una manera
adecuada de manejar tu instrumento).

Su experiencia fue distinta a comparacion
de otros colegas porque le interesaba la
musica de camara, musica contemporanea;
la cual descubri6 a través del piano.
Ademés de estudiar canto lirico, cantaba
en un ensamble contemporaneo llamado
Tuumben Paax en el que tuvo un
entrenamiento muy particular, ya que eran
seis voces y cada voz era como una
solista, también hacian cuestiones
escénicas. También formo parte del
ensamble Voz en Punto, por lo que
requeria un criterio amplio y flexibilidad
(flexibilidad fisica y mental) para poder
trabajar con su voz.

Algo que le ayudd mucho fue liberarse del
prejuicio de que no podia cantar otra cosa
que no perteneciera al canto lirico, que no
podia experimentar otras sonoridades con
Su cuerpo, sino mas bien incorporarlas
cuidando los aspectos fundamentales.
Ella cree que es posible tener una voz
flexible, si en algin momento el cantante
decide que se quiere dedicar a la dpera, si
sera importante que se enfoque, pero si se
encuentra en un proceso de blsqueda y
experimentacion, hay que mantener la
flexibilidad hasta que encuentre cual es su
camino.

Diferencias y similitudes
entre el canto solista y el
canto coral.

En el caso de los solistas es un trabajo un
poco mas fuerte, el coralista debe tener un
control de su vibrato y su volumen, pero los
principios son practicamente los mismos.
El cantante de dpera requiere un
acondicionamiento fisico vocal mucho
mayor.

El coralista requiere un instrumento bien
educado, bien afinado, bien colocado, con
una emision sana, con una voz funcional.
Ella ha observado que los aspectos que
siempre corrige un director a un cantante
son la afinacién, el vibrato y el volumen, la
accesibilidad para trabajar con el otro y
poder empastar.

Los principios de la técnica son
practicamente los mismos.

Qué es el empaste y
coémo se logra.

Es una manera en la que haces clic con los
demas y tiene que ver con encontrar un
equilibrio, pero ese equilibrio lo encuentras
contigo y cuando lo encuentras contigo
pareciera que en automatico lo encuentras
con los demas, es importante que tu te
sientas bien cantando y que abras bien las

Interesante como menciona que al
encontrarse uno mismo es posible
encontrarse con los demas.
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orejas, el gran secreto de la musica vocal
es escuchar siempre.

El cantante tiene que respetar su
instrumento, pero a su vez perseguir un
mismo objetivo, ese es el trabajo de un
director, sin necesidad de invadir el trabajo
de los cantantes, puede perfectamente
trabajar un sonido, pero es muy importante
no obligar a las voces, respetar y aprender
a trabajar con ellas. Es trabajo del director
lograr una armonia sin ser invasivo con los
cantantes, cada director debe tener un
objetivo y poner a sus cantantes a trabajar
en ese objetivo.

Como se enfrenta un
cantante de formacion
coral al canto solista.

Para un coralista que no tiene formacion
como solista es complicado mostrarse solo
ante el publico, experimentar la transicion;
como lo hacen los estudiantes de direccion
coral en su clase de técnica vocal; es dificil
porque estan acostumbrados a trabajar en
grupo.

Quienes se permiten experimentar
obtienen beneficios en cuanto a
desenvolvimiento escénico y seguridad
consigo mismos. Es un avance personal.

Como puede un cantante
integrarse a un coro sin
sentir que invade su
técnica vocal.

La apertura es importante para el cantante,
que el cantante se permita conocer otros
estilos y se permita cantarlos.

Ella ha observado que actualmente hay
profesores de canto que educan a
cantantes de Gpera y que les permiten
cantar otros géneros para ir vinculando la
espontaneidad de la voz que nunca se
debe perder, que es algo que se trabaja
mucho en la musica coral, asi como en
otros estilos como el musical y la musica
popular.

La Unica manera en que el cantante se
puede descontextualizar y no dafiarse es
cuidando su trabajo vocal, permitirse
experimentar.

Las personas tienen que hacer lo que les
nace, somos libres de tomar decisiones en
la mUsica, es una decision muy personal
porque a través de eso vas construyendo
tu carrera.

El trabajo vocal tiene que ser con la misma
conciencia, la misma meticulosidad, el
mismo esfuerzo y dedicacion, pero el
camino de cada artista es muy
independiente.

El cantante requiere apertura, trabajo
consciente.

Beneficios que un
cantante lirico puede
obtener de la mUsica
coral.

Flexibilidad vocal, en eso resumiria ella
todo, el que el cantante se permita conocer
otros estilos.

¢ Cantar en otra cuerda
dentro del coro que no es
su tesitura individual
puede afectar al
cantante?

Ella sigue preparandose y ha escuchado
que el cantante puede cantar lo que su voz
le permita cantar, evitando encasillarse.
Sin embargo, ella cree que debe haber un
trabajo de observacion del cantante y del

Esa puede resultar una ventaja al
trabajar con cantantes, ellos pueden
participar en el proceso de
experimentacion manteniendo
informado al director sobre lo que
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maestro a cargo de no lastimar, hay sienten y las dificultades que presentan

sefiales muy basicas que le indican al en caso de ser corregibles.

cantante si puede trabajar en esa cuerda 0 | Una comunicacion directa y constante
no, como terminar ronco, con flemas, entre el director y el coralista.
cansado, disfénico, picor, dolor. No debe Como director respetar el proceso del
haber dolor en la practica vocal, pudiera cantante, no imponer.

ser que se esté aplicando mal la técnica,
pero también pudiera ser que le estés
cargando a tu instrumento.

Ella siendo soprano, alguna vez canto
como contralto en coro y experimentaba
fatiga vocal, las notas sonaban porque
cantaba con voz de pecho, pero terminaba
con disfonia y cansada, por lo que hablé
con su director para informarle que no se
sentia bien cantando en esa cuerda.

Es importante que se haga conscientes a
los cantantes de que cosas son motivo de
atencién, incluso trabajando como solista,
si hay algo que no le sienta bien debe
avisar, no todo esta en manos del maestro,
el cantante debe conocer su cuerpo.

Hay una laguna que tienen muchos
directores sobre como clasificar sus voces,
es importante tener comunicacion con los
cantantes para ver si ese lugar que le diste
funciona, pero el trabajo en equipo es ese,
observar y pedir que te comenten como
estan.

Ella no es personalmente partidaria de que
se muevan de su tesitura, pero considera
que lo importante es que se respete si
estan en un proceso particular, no se
puede ser invasivo pero tampoco ignorar.
Se tiene que abrir la comunicacién, el
director no puede imponer algo que
perjudique el instrumento del alumno y el
alumno tiene que tener la capacidad de
reaccionar cuando algo no le funciona.

RESUMEN:

Liliana Montiel trabaja actualmente como profesora de técnica vocal para estudiantes de la licenciatura en direccién
coral, tiene formacién como cantante lirico y como cantante de ensambles, lo que le brinda experiencia para hablar sobre
la flexibilidad vocal y las diferencias y similitudes entre un estilo de canto y otro. Durante la entrevista habla sobre puntos
como la apertura del cantante, las necesidades del mismo como un trabajo y una toma de decisiones muy personal, que
a su vez si es de su agrado, puede ser complementada con el trabajo en equipo. De igual manera resalta la importancia
de la comunicacion con el director coral y la importancia de que el director no imponga ni obligue a sus coralistas.

REFLEXION:

La maestra hace énfasis en la consciencia del alumno sobre su propio instrumento, pero también en la postura del
director quien debe alejarse de la imposicidn y generar un vinculo de comunicacion con sus coralistas para trabajar con
ellos de manera adecuada. Un punto relevante para esta investigacion en la forma en la que explica que el cantante
debe encontrarse consigo mismo para de esa forma encontrarse con los demas.
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Anexo 3. Entrevistas a cantantes solistas que se dedican a la musica coral.

Temas Ubail Zamora Liliana Montiel

¢Lamdusica

coral afectao  La idea de que la musica coral El que un cantante no deba cantar en

beneficia al afecta al cantante es un mito, COro es un prejuicio. Los principios

cantante aunque a veces tiene algo de béasicos de la técnica vocal siempre

lirico? verdad, dependiendo del coro enel  deben cuidarse y la flexibilidad de la
que estes. voz da posibilidades reales de

trabajar con ella.
Mientras el coro cante libre, hacia

delante, despejado, el cantante Hay que tener un criterio amplio y
puede cantar lo que quiera, porque  saber qué se esta haciendo y cdmo
ademas el oido armonico se se tiene que hacer, lo que también
desarrolla de una manera implica jugar con la voz, siempre

considerable. y cuando eso no afecte el

La forma de cantar mal en un coro instrumento vocal.

tiene que ver con la técnica vocal

gue el cantante tenga y con la forma Debe liberarse del prejuicio de

que el director quiera hacer su que no se puede cantar otra cosa
musica. El coro no hace dafio, sino  que no pertenezca al anto lirico,
los directores. que no se puede experimentar

otras sonoridades, sino mas bien
incorporarlas cuidando los
aspectos fundamentales.

Si el cantante se encuentra en un

proceso de busqueda y

experimentacion, hay que

mantener la flexibilidad hasta que

encuentre cual es su camino.
Diferencias y

similitudes | -—-----mmmmmmmmeee- - En el caso de los solistas es un

entre el canto trabajo un poco mas fuerte, el

solista y el coralista debe tener un control de su

canto coral. vibrato y su volumen, pero los
principios son practicamente los
mismaos.

El cantante de Opera requiere un
acondicionamiento fisico vocal
mucho mayor.

El coralista requiere un instrumento
bien educado, bien afinado, bien
colocado, con una emisién sana, con
una voz funcional.

Los aspectos que siempre corrige un

director a un cantante son la
afinacién, el vibrato y el volumen, la
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Criterios de

asignacion de  -- --
voces

¢Cantar en

otra cuerda Es algo comun y solo debe hacerse
dentro del con mucho cuidado. El hecho de
coro que no es que una soprano cante la linea de
su tesitura contralto no quiere decir que ha de
individual convertirse en contralto, sino que

debe cantar las notas suave y de
acuerdo a la naturaleza de su voz.
Es necesario que el cantante lo
practique y lo tenga claro porque si
no puede perder su extension.

puede afectar
al cantante?

Qué esel
empaste y
cémo se logra.

Muchos directores al empastar
quitan y quitan sonido, lo que
genera un sonido pequefio y airoso
poco beneficioso para el cantante.

Trabajo de

VOCces poco Existen muchos prejuicios respecto

comunes a las voces de contralto y

(contraltosy  contratenor. Asi como Alfred Deller

contratenores habla sobre el tabl que existe sobre

) el falsete del hombre, 1o mismo
pasa con la voz de pecho de la
mujer.

Todo hace dafio cuando se hace
fuera de lo l6gico y cuando se
abusa. Todo lo distinto es raro.

Las lady tenors son contraltos que
tienen un trabajo més intenso de su

accesibilidad para trabajar con el otro
y poder empastar.

Hay una laguna que tienen muchos
directores sobre como clasificar sus
voces, es importante tener
comunicacién con los cantantes para
ver si ese lugar que le diste funciona,
pero el trabajo en equipo es ese,
observar y pedir que te comenten
como estan.

Respetar el momento vocal de los
cantantes, no se puede ser invasivo
imponiendo algo que no sea benéfico
para el coralista.

Comunicacion, debe haber un trabajo
de observacion del cantante y del
maestro a cargo de no lastimar. No
debe haber dolor en la practica vocal,
pudiera ser que se esté aplicando mal
la técnica o haya sobrecargo al
instrumento vocal.

No todo estad en manos del
maestro/director, el cantante debe
estar consciente de su instrumento y
avisar si algo no le esta haciendo
bien.

Es una forma de conexion que se da
con los demas, en el momento que el
cantante se encuentra consigo
mismo, automaticamente se
encuentra con los otros.

El cantante tiene gque respetar su
instrumento, pero a su vez perseguir
un mismo objetivo.
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Postura del
director

Reflexion

voz de pecho y que lo hacen porque
tienen la aptitud, por lo que no les
afecta. Lo mismo sucede con los
contratenores, tienen un trabajo
fuerte de voz de cabeza y no esta
relacionado con la homosexualidad,
como muchos piensan. Cuando la
gente se siente desconocedora la
opcion no es juzgar, sino estudiar y
trabajar.

El contratenor y la contralto cantan
el mismo rango, pero no son lo
mismo, el contratenor es una voz
aguda en un hombre y la contralto
s una voz grave en una mujer. El
contratenor canta en su cabezay la
contralto en su pecho.

Cada uno tiene un sonido
caracteristico, que al mezclarse se
equilibra lo agudo y lo grave con
colores parecidos, dando la
contralto la fuerza en los graves y el
contratenor aquello etéreo y bonito
de la voz de cabeza que le hace
falta a la contralto por estar todo el
tiempo cantando en el pecho.

Es importante una buena actitud y
ejemplo del maestro/director, el
apoyo hacia los cantantes.

El coro puede beneficiar al cantante
dependiendo del enfoque de la
agrupacion y el director.

Es por ello que el sonido colectivo
debe promover la emision
individual plena. De igual manera
el trabajo coral puede ayudar a
crear un ambiente de confianza,
apoyo y experimentacion, alejado
de prejuicios, siempre y cuando el
director lo promueva.

Sin necesidad de invadir el trabajo de
los cantantes, puede perfectamente
trabajar un sonido, pero es muy
importante no obligar a las voces,
respetar y aprender a trabajar con
ellas. Es trabajo del director lograr
una armonia sin ser invasivo con los
cantantes, cada director debe tener un
objetivo y poner a sus cantantes a
trabajar en ese objetivo.

Es relevante propiciar la consciencia
del alumno sobre su propio
instrumento, pero también cuidar la
postura del director quien debe
alejarse de la imposicion y generar
un vinculo de comunicacién con sus
coralistas para trabajar con ellos de
manera adecuada. Un punto relevante
para esta investigacion es la forma en
la que la maestra explica que el
cantante debe encontrarse consigo
mismo para de esa forma encontrarse
con los demaés.
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Anexo 4. Formatos de observacion participante.

Coro1l

DATOS GENERALES

Fecha: Junio de 2019

Lugar/ubicacion:
Ciudad Juarez, Chih.

Objetivo(s) de la observacion:

Conocer la postura y métodos de trabajo del director
respecto al desarrollo vocal grupal y solista.

Tiempo de observacion:

Perfil del coro:

Alejandra Loera

Una semana Ensamble conformado por cantantes y estudiantes de
canto lirico.
Observador(a): Contexto de la observacion (lugar, ambiente, situacién)

Montaje de repertorio para presentacion, donde la
observadora participé como coralista, parte de la cuerda
de tenor por comodidad de la cantante y falta de hombres
para dicha cuerda.

La observadora conoce bien a la mayoria de los
integrantes por lo que no fue necesario adaptarse al
entorno.

En ciudad Juérez el movimiento coral es muy joven, por
lo que los referentes de como debe sonar un coro se dan a
partir de la interaccidn con personas de otros lugares del

mismo.

pais y el mundo y medios audiovisuales, ademas de que
conseguir integrantes les ha costado trabajo debido a lo

GUIA DE OBSERVACION

(ideales de sonido
del director)

que resalte la individualidad y se
haga uso del vibrato. Esto genera
que los cantantes se sientan
coémodos al cantar, pero en
muchas ocasiones no se logra un
empaste homogeéneo, ni una
consideracion y escucha del otro.

TEMAS Descripcion (de lo visto, de Experiencia personal
cémo se hizo, incluso del (Técnica, emociones,
lenguaje corporal) pensamientos, etc.)
- Proceso de El director busca Al principio al ser un sonido tan
basqueda del primordialmente un sonido potente provoco que tuviera
sonido vocal potente y no tiene problema con | agotamiento vocal al querer

igualar la potencia del tenor y
cargar toda mi voz hacia el pecho.

Posteriormente, gracias al proceso
de auto analisis logré retomar la
naturaleza de mi voz y cantar con
comodidad y fluidez en esa
cuerda, pero no hubo correccion
por parte del director.

- Criterios de
asignacion o
disposicion de las
voces

Hay voces que se mantienen fijas
en cuerdas que se relacionan con
su tesitura individual. Por otra
parte, hay otras voces mas
flexibles a las que el director
utiliza como comodines o les
asigna una cuerda distinta a su
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tesitura pero que pueden
desenvolverse en ella sin
problema.

Confia en la capacidad vocal de
sus integrantes, lo que genera que
ellos no duden en experimentar.

Cbémo integra

El director no parece tener

Aungue mi tesitura sea contralto,

VOCes poco prejuicios para asignar cuerdas el director consideré que el
comunes de forma experimental, pero la sonido que genero mezclada con
ubicacion de las voces larealiza | las sopranos que cantan en la
en beneficio del color colectivo cuerda de alto no es beneficioso
que esta buscando, aun asi se ni para mi ni para el coro, es por
mantiene alerta del desarrollo ello que me integro sin problema
vocal de los coralistas. en la cuerda de tenor.
Esto se dio gracias a la
comunicacién que se generé entre
el director y yo, de forma que
pude externarle que no me sentia
coémoda en la cuerda de alto y él
atendid a mi necesidad, lo que
mejor6 el sonido grupal y mi
afinacion.
- Seleccion del Tanto el repertorio seleccionado,
repertorio asi como los arreglos realizados
por el director estan pensados
para explotar al maximo las
posibilidades de los coralistas.
Cuenta con saltos vocales y
virtuosismos, ademas de que
hace bastante uso de solistas, esto
en ocasiones genera algunos
descontentos por cuestiones de
€ego.
Selecciona mucho repertorio
popular, que no le exige una
homogeneidad absoluta del
sonido y se adapta bien a sus
voces, sin embargo, no han
desarrollado el sonido para la
polifonia y repertorio sacro en
general.
El avance técnico individual le
da al director muchas mas
posibilidades de seleccién de
repertorio.
Hace falta que tengan
flexibilidad para transitar hacia
un sonido més liso y controlado.
- Empaste Como se ha mencionado, no La sensacioén al cantar como

buscan un sonido compacto, hay

colectivo es que cada cantante
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piezas populares que suenan bien | quiere guiar y jalar al grupo con

por la consistencia del sonido. su voz, lo que genera picos de
Sin embargo, el hecho de que sonido y denota la falta de
cada quien vibre diferente y integracion vocal y personal, no

tiendan a escucharse demasiado a | han logrado neutralizarse los

si mismos, evita que se logre por | protagonismos dentro del grupo.
completo el empaste. Esta dindmica provoco una
necesidad personal de también
querer jalar el sonido hacia mi
persona.

- Reflexion Aungue haya una dindmica vocal de grupo, es posible que el dar
demasiadas libertades a los cantantes solistas sin establecer la
dinamica y reglas de la musica coral, los lleve a no comprender la
importancia de escuchar e integrarse con el otro y los beneficios que
esto puede brindar a su desarrollo personal. Por otra parte, me ha
mostrado que es importante buscar una emision que beneficie al
desarrollo del cantante y no lo reprima provocando un sonido pequefio
y apretado. Es necesario encontrar un equilibrio entre las necesidades
individuales y las necesidades del coro.
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Coro 2

DATOS GENERALES

Fecha: Julio de 2019

Lugar/ubicacion:
Tlaxcala

Objetivo(s) de la observacion:

Conocer la postura y métodos de trabajo del director
respecto al desarrollo vocal grupal y solista.

Tiempo de observacion:
Tres dias

Perfil del coro:
Trabajo vocal coral con maestros y directores de coro
guiados por otro director coral

Observador(a):
Alejandra Loera

Contexto de la observacion (lugar, ambiente, situacién)

Montaje de pieza polifénica y ejercicios para la
comprension del desarrollo de la afinacion dentro del coro
como parte de una capacitacion. El director proviene de
una educacion de conservatorio y su coro es apoyado
vocalmente por una maestra de canto que comparte su
vision sobre los conceptos del desarrollo de la técnica
vocal.

GUIA DE OBSERVACION

TEMAS

Descripcion (de lo visto, de
cémo se hizo, incluso del

Experiencia personal
(Técnica, emociones,

lenguaje corporal)

pensamientos, etc.)

- Proceso de
basqueda del
sonido vocal
(ideales de sonido
del director)

En este caso, por la naturaleza de
la capacitacion, hizo énfasis en la
busqueda de la afinacion precisa,
la cual explica que se comprende
por oido, colocacion y color.
Para asegurarse de que la
frecuencia de sonido sea estable,
se evita el uso del vibrato.

El comprender la afinacion a
partir de esos tres elementos fue
bastante revelador para mi, ya que
me ayudd a comprender mis
errores y aciertos en afinacion
tanto en mi trabajo coral como en
mi trabajo como solista y lo méas
importante, saber cémo
corregirla.

Aunque conceptualmente fue
muy acertado, en la cuestion
practica me gener6 problemas de
emision, ya que el director me
solicit6 un sonido lejano al color
natural de mi voz y me era casi
imposible afinar en los agudos,
mi sonido se volvié pequefio y
airoso.

Sin embargo, cabe mencionar que
el director no conoce mi voz
como solista y dentro de un coro
puede ser engafiosa debido a la
versatilidad y ambivalencia que
puede presentar (puede ser muy
ancha en la parte grave y muy
ladina y brillante en los agudos)
esto mismo me llevd en mi etapa
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de estudiante a tener problemas,
hasta que encontré un equilibrio a
lo largo de toda mi extension.
Esto se resume a que me hubiera
gustado que se generara una
mejor comunicacion entre el
director y yo para el manejo de
mi voz, pero tres dias no eran
suficientes para ello.

De igual forma el concepto me
sirve para trabajarlo con calma en
un proceso de busqueda personal,
para encontrar la afinacion
precisa a través de un sonido
pleno, estable, que genere
armonicos.

Criterios de
asignacion o
disposicion de las
voces

Comenta que los cantantes
siempre deben estar en la tesitura
que les corresponde incluso
dentro del coro y una sefial de
gue no estan ahi es que se
desafinan

No hubo oportunidad de probar
cantar en otra cuerda que me
ayudara a mantener una afinacion
mas estable. Sin embargo en una
capacitacion se brindan los
conceptos para desarrollarlos y
analizarlos en casa. Es por ello
gue me pregunto si es posible
cantar en cualquier cuerda del
coro que este dentro de la
extension del cantante
manteniendo una afinacion
precisa al respetar la naturaleza
de cada voz (no por cantar en la
cuerda de tenor me convierto en
un tenor solista), aludiendo a que
el cantante solista deberia ser
afinado en toda su extension, no
solo en un registro de la misma.

Cbémo integra
VOCes poco
comunes

Las trata al igual que cualquier
tesitura, relaciona su tesitura
como solista con su cuerda
dentro del coro.

Seleccion del
repertorio

Recomienda el uso de la
polifonia para trabajar la
afinacion precisa y comprender
de forma préctica conceptos que
constituyen las bases de la
musica coral.

Empaste

Se logro a través de la estabilidad
de la afinacion, la respiracion
coordinada y la direccién coral.

Reflexion

Como se menciono en entrevistas la afinacion es una de las ventajas
que el cantante puede obtener de la musica coral. Por lo que a nivel
conceptual como cantante fue muy revelador, habria que probar si el
explicar esta concepcion de la afinacion a un grupo de cantantes tiene
un efecto similar e influye de manera positiva en la practica de la
mausica coral a través de un sonido pleno y flexible.
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Coro 3

DATOS GENERALES

Fecha: Julio de 2019

Lugar/ubicacion:
Puebla, Puebla

Objetivo(s) de la observacion:

Conocer la postura y métodos de trabajo del director
respecto al desarrollo vocal grupal y solista.

Tiempo de observacion:

Perfil del coro:

Alejandra Loera

Una semana Coro sinfdnico conformado por estudiantes de un proyecto
sinfonico coral y estudiantes de licenciatura en direccion
coral, cuentan con dos directores corales.

Observador(a): Contexto de la observacion (lugar, ambiente, situacion):

Montaje de repertorio para presentacion, la observadora
tenia relacion con algunos integrantes del coro y generd
lazos con otros, actuando como coralista invitada sin
revelar su papel de observadora. Es una ciudad con una
amplia cultura coral, con gente de otros lugares del pais
que llegan ahi para estudiar direccion coral.

GUIA DE OBSERVACION

(ideales de sonido
del director)

ensamblar con los
instrumentistas era practicamente
imposible por la magnitud de la
orquesta. Por lo que era necesario
un sonido firme y potente

TEMAS Descripcidn (de lo visto, de Experiencia personal
cémo se hizo, incluso del (Técnica, emociones,
lenguaje corporal) pensamientos, etc.)

- Proceso de Aunque los directores hacian

basqueda del énfasis en el uso de elementos
sonido vocal expresivos, a la hora de

- Criterios de
asignacion o
disposicion de las
voces

A los alumnos se les permite
estar en su zona mas cdmoda,
ademas de que reciben
orientacion por parte de una
maestra de canto que les hace
recomendaciones para su
desarrollo vocal.

En mi caso, se me permitié
integrarme a la cuerda que
deseara, por lo que decidi
experimentar en la cuerda de alto.
Tenia tiempo sin cantar en es
cuerda, pero el encontrarme
rodeada de voces con colores que
empataban con el mio me hizo
sentir una amplia libertad vocal.
Ademés de que el sonido que
solicitan es pleno y resonado por
lo que no tuve ningun problema.
Me di cuenta que si influye al
lado de quién cantas, ya que
hicieron pruebas de acomodo para
mejorar el sonido grupal, lo que
influyé favorablemente en mi
emision.
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- Como integra
VOCes poco
comunes

No detecté ninguna voz de esa
naturaleza.

Por mi parte fui yo quien decidi
incluirme en la linea de alto.

- Seleccion del
repertorio

El repertorio era sinfonico y
contemporaneo, de alta
complejidad armdnica y ritmica,
pero permitia que los coralistas
cantaran plenamente.

Fue facil encontrar la afinacion
para la lectura musical, gracias al
apoyo de seccion.

- Empaste

No habia oportunidad de trabajar
muchas cosas de empaste, debido
a la necesidad de un sonido
resonado y potente que pudiera
sonar sobre la orquesta.

Sin embargo, en ensayo sin
orquesta se lograba el empaste a
través de elementos expresivos
de dindmica y agogica, y a través
de un sonido espaciado.

- Reflexion

Hay muchas ventajas de trabajar en un coro humeroso, como el apoyo
de seccion para la linea melddica, el sonido potente ayuda a fluir de
una forma mas natural como cantante, en este caso si hubo ocasiones
en las que se trabajo el sonido, pero el coro sinfénico a fin de cuentas
gueda comprometido y condicionado por el tamafio y sonido de la

orquesta.

Me resulté muy interesante el efecto grupal de las pruebas acusticas,
colocando estratégicamente a los cantantes de manera de que

quedaran con gente afin.
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Coro 4

DATOS GENERALES

Fecha: Julio de 2019

Lugar/ubicacion:
Puebla, Puebla

Objetivo(s) de la observacion:

Conocer la postura y métodos de trabajo del director
respecto al desarrollo vocal grupal y solista.

Tiempo de observacion:

Perfil del coro:

Una semana Grupo numeroso de maestros y directores de coro,
dirigidos por otro director coral y arreglista
Observador(a): Contexto de la observacion (lugar, ambiente, situacién)

Alejandra Loera

El ejercicio vocal se dio dentro de un taller de
capacitacion enfocado al arreglo coral, donde se monto y
modifico repertorio a partir del ejercicio vocal.

GUIA DE OBSERVACION

TEMAS Descripcidn (de lo visto, de Experiencia personal
como se hizo, incluso del (Técnica, emociones,
lenguaje corporal) pensamientos, etc.)

- Proceso de El director permite que las voces

basqueda del jueguen y experimenten, propicia
sonido vocal la exploracion y el uso natural de

(ideales de sonido
del director)

distintos tipos de emisién de una
forma lddica, por lo que no hay
tiempo de pensar en prejuicios.

- Criterios de
asignacion o
disposicién de las
voces

Permitié que cada quien se
colocara en la cuerda que le
resultara mas cdbmoda para poder
experimentar sin problema.

En mi caso, comencé en tenor que
es mi zona de confort, pero decidi
moverme a altos para
experimentar ahi. De cualquier
manera, llego un punto donde la
cuerda solo era un punto de
referencia, ya que terminé usando
mi voz de una forma amplia.

- Cbmo integra
vOoCes poco
comunes

No solo de este tipo de voces,
permite que cada voz explore
todas sus posibilidades.

- Seleccion del
repertorio

El repertorio era popular, de
manera que permitiera
modificarlo de muchas formas y
ayudara a la apertura del uso de
las posibilidades de la voz

- Empaste

El empaste se daba de manera
natural, ya que era necesario
escuchar al otro para lograr
ciertos efectos vocales. Ademas
de que por el perfil, muchos ya
saben cémo lograr el empaste.

- Reflexién

El ejercicio ludico puede ser una buena opcidn para ver de forma
natural la experimentacion vocal, para generar confianza y alejar la
mente de los coralistas de prejuicios a la hora de la ejecucion.

De igual manera el repertorio coral popular puede ayudar a este

mismo proceso.
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Anexo 5. Acotaciones previas a las consideraciones para integracion al plan de

trabajo.

Festival Internacional de Coros Tlaxcala Canta 2018.

Temas Noel
Josafat
Proceso de
busqueda  Alienacion
del sonido  de las
vocal vocales y
(ideales colocacion
vocales) equilibrada.
Métodos
empleados  Desarrollar
de técnica | naturalment
vocal para e através
el coro de los
ejercicios
de
vocalizacio
n (utiliza la
uylao
para
espacioy la
i para
punta, por
ejemplo).
En el caso
de los
cantantes
profesional
es, evitar

Julio Morales

Buscar el
sonido que el
coro pueda
dar.

Se puede
buscar un
sonido mas
abierto que
distinga cada
voz a través de
la musica
popular.

La confianza
ayuda a
generar un
mejor sonido,
integrar para
ello dindmicas
que no
precisamente
son musicales.

Apoyo de un
profesor de
canto.

En el trabajo
coral no hablar
de técnica
vocal, sino de
sensaciones o
emociones.

Observacion:
¢ Se puede
hablar de
técnica vocal
enfocada en el
estilo del
repertorio?

Francisco
ZUhiga

Seleccionar a
los coralistas
respecto al
sonido que se
busca.

Tres niveles de
escucha en el
coro: la propia
voz, la seccion
y el conjunto
coral.

Trabajar sobre
la claridad del
texto.

Contar con el
apoyo de un
profesor o
profesora de
canto.

Claudia
Londofo

Buscar un
sonido
fresco,
natural,
redondo y
empastado,
acorde a la
edad, sin que
suene débil,
con tono
vocal
(haciendo
alusion al
tono
muscular).
Trabajar de
una manera
muy personal
de forma que
sea saludable
y comodo
para los
cantantes.

Vocalizar
sobre todas
las vocales y
buscar
diferentes
formas de
cantar
durante los
ejercicios de
vocalizacion
para luego
elegir la
forma de
emision que
mas
favorezca.

Israel
Netzahual

Trabajar con
lo que el
coro pueda
dar.

Respetar el
sonido de
cada
integrante.

Brindar las
herramientas
técnicas para
el canto de
forma
colectiva.
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Criterios
de
asignacion
de voces

Coémo
integra
VOCes poco
comunes

hablar
directament
e de técnica
para evitar
discusiones
por
posturas
diferentes.

Tomar en
cuenta el
colory
después la
extension
vocal. Ir
probando y
cambiando.

Puede
haber
complicaci
ones de
empaste
entre
secciones
mixtas
(contralto y
contratenor,

Considerar el
colory
después la
extension.

Las lineas mas
complejas se
pueden otorgar
a los més
comprometido
S.

Los
contratenores
y las contraltos
brindan
diversidad y
otro color al
coro, hay que
respetar la
comodidad de
su voz.

Seleccionar y
asignar segun
el color que
se esté
buscando.

Trabajar
técnicamente y
limpiar vicios
vocales a
través de la
cuerda
asignada.

Observacion:
No ha incluido

Que sealo
mas comodo
y adecuado
al color vocal
delaoel
cantante.

Experimentar
con el
acomodo de
los
integrantes,
de forma que
el sonido
grupal se
modifica al
colocar a una
persona con
alguien afin
0 no.

Mantenerse
alerta del
agotamiento
vocal, hay
voces que
son
naturalmente
de una
seccion y
cantar en otra
puede
generar
molestia o
cansancio.

Las
secciones
mixtas
pueden
apoyar el
desarrollo de
sus
comparieros
en proceso
de busqueda

Trabajar con
todas las
posibilidades
dentro de la
extensioén de
los cantantes.

Acomodarlos
en las
cuerdas que
les resultan
mas cémodas
sin ningun
prejuicio.
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Seleccion
de
repertorio

Beneficios
parael
canto
lirico

por
ejemplo)

Observacio
n: Prefiere
no incluir
contratenor
es por
cuestion de
empaste.
¢Se puede
lograr ese
empaste
bajo los
mismos
criterios
que en una
seccion
femenina o
masculina?

La emisién
vocal

depende del

estilo de
repertorio
gue se esté
abordando.

Trabajar
distintos
tipos de
emision
requiere
disposicién
del
cantante. El
sonido no
vibrado
puede
ayudar a
precisar la
afinacién.

Observacion:

Tiene una
contralto tan
grave que
batall6 mucho
porque los
maestros le
comentaban
gue no cantaba
0 que cantaba
feo.

un criterio de
disposicion de
voces mas
flexible puede
ayudar a
incluir voces
poco
comunes?

Ayuda a
controlar el
egoya
desarrollar
confianza, el
cantante
aprende a
cantar sin
vibrato, a
mejorar la
diccién ya que
hay que
igualarla de
manera grupal.
A veces el

contratenores
porque el
repertorio no
lo requiere.

¢Puede
empastar un
contratenor en
repertorio no
escrito para su
voz?

Seleccionar
repertorio
versétil para
aprovechar las
Voces con
amplias
posibilidades.

Aprender el
trabajo en
equipoy
mejorar la
afinacion. “el
cantante no
afina”.

Observacion:

“El cantante
necesita
criterioy
técnica parael
trabajo coral”

0
maduracion.

Buscar
repertorio
gue sea
funcional
para las
voces (color,
tesitura) y en
caso de que
requiera
modificacion
es reescribir
el material.
Considerar el
momento
vocal de cada
coralista.

Los
cantantes se
encuentran a
si mismos y
lo que desean
a través del
trabajo coral.

Ensefiar al
cantante otra
vision del
canto,
enfocada en
la afinacion,
en el control
del volumen,
la suavidad,
los matices y
la mediacion
con el otro.

El coro es
una
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Recomend
aciones
para
directores
instrument
istas.

Como
logra el
empaste.

Reflexion

Requieren
preparacio
n vocal.

Alinear las
vocales.

Mover a los
cantantes
para
pruebas
acusticas.

Considerar
en la
metodologi
a de trabajo
las pruebas
acusticas
para el
empaste, el
hablar o no

cantante por
estar mas
preocupado
por la emision,
descuida o
modifica la
diccion.

El coro es una
opcion para
descubrir
voces para el
canto lirico.

Tomar clases
de cantoy
aun asi
apoyarse de
un profesor
de canto.

Uso de
imégenes
metaforicas
gue describan
el sonido que
se busca.

El uso de
imagenes
metaforicas es
un punto
interesante
para el
desarrollo
vocal
colectivo,

¢ Se puede
desarrollar ese
criterio?

Preparacion
vocal y cultura
muy amplia.

Igualar la
colocaciony
ajustar las
vocales.

Toca varios
puntos a
analizar sobre
el cantante
solista, como
la dificultad
para empastar,
el descuido en
la afinacion

Deben tener
experiencia
cantando en
un coroy
prepararse.
Falta de
respeto a la
direccion
coral cuando
se cree que
cualquiera
puede dirigir
un coro.

Trabajar
sobre el
unisono,
hasta que
queda bien
establecido
dividir a
VOCES.

Al ser tan
delicada la
etapa de
cambio de
voz en los
jovenes,
resulta
interesante el
proceso de

plataforma
para
descubrir
voces para el
canto lirico.

El director
de coro debe
tener
formacién
coral.

Los
cantantes que
llevan la
clase de
conjuntos
corales
requieren
fundamentos
y
herramientas
para el
trabajo coral,
no solo
cantar por
cantar.

Equilibrar el
volumeny la
afinacion a
través de los
armonicos.
Como
personas, los
coralistas
deben tener
algoen
comun.

Aungue su
enfoque es
mas social y
personal que
técnico, es
posible que
eso le
permita
alejarse de
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de teoria
vocal
consideran
do que
pueden
contar con
distintos
maestros
con
diversas
opiniones
respecto al
canto.
Surge el
tema de la
afinacion y
los distintos
tipos de
emision.

desde la
perspectiva del
compositor.
Otro punto
fundamental es
la oportunidad
gue se abre a
VOCeS poco
comunes al
trabajar bajo
un esquema
mas flexible,
respetando las
posibilidades
de su voz lejos
de prejuicios.
Habria que
desarrollar la
idea de que
pueden existir
dos tipos de
empaste
(homogéneo y
heterogéneo)
gracias a la
aportacion de
la busqueda de
sonido no solo
de Vox
Populli, si no
de ensambles
vocales de
repertorio
comercial.

causado por la
busqueda de
sonido potente
por encima de
la precisién, la
idea de que la
emision coral
pueda afectar
su desarrollo
técnico como
solista. Por
otro lado, hay
que considerar
las ventajas
que brinda
contar con
cantantes con
un registro
vocal amplio
que amplie el
abanico de
opciones en
cuanto a
repertorio y
gue todas las
desventajas
anteriormente
mencionadas
pueden ser un
campo de
habilidades a
desarrollar en
los cantantes
gue beneficien
su desempefio
como solistas.

adaptacion y
busqueda
que se realiza
con sus
voces, el cual
por su
naturaleza
saca al coro
dela
disposicion
tradicional
de las voces
y obliga al
director a
buscar
formas para
disponer de
las voces de
manera sana,
que a su vez
ayude al
cantante a
desarrollarse
poCo a poco
hasta que su
VOZ Se
“estabiliza”.

prejuicios
gue pudieran
surgir con
cantantes
profesionales
y de esta
manera sus
coralistas
tienen la
apertura para
experimentar
con todas las
posibilidades
de sus voces,
confiando en
el criterio de
su director.
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Estancia de Capacitacion Coral 2019

Temas

Proceso de
basqueda
del sonido
vocal
(ideales
vocales)

Métodos
empleados
de técnica
vocal para
el coro

Luis Enrique Téllez

La busqueda del
sonido viene a partir
del dominio de la
técnica vocal de los
coralistas para que
puedan acompanar al
director en el proceso.

Es preferible que todos
cuenten con la misma
concepcion de la
técnica vocal a
beneficio del empaste,
para lograr la misma
emision.

Observacion:

¢Es posible igualar la
emisién sin afectar o
implicar la concepcion
individual de la técnica
en el caso de
estudiantes de distintos
maestros de canto?

José Galvan

Pensar en la gente méas
gue en un sonido.
Considerar al individuo y
dejar que encuentre su
propio sonido.

Generar confianza entre el
grupo.

Brindar herramientas
técnicas que ayuden al
desarrollo de cada uno
pero que no los saque de
su singularidad.

Que cada quien vaya
buscando lo que necesita,
con lo que se sienta
cémodo.

Uriel Ortega

Es necesario trabajar
sobre la claridad del
texto, ya que es una
ventaja de la voz sobre
el instrumento.

La afinacion se trabaja
de manera orgénica,
relacion afinacion-
cuerpo.

Es una afinacion que se
siente en el cuerpo, que
dicta exactamente dénde
esta la afinacion, el
coreuta ademas tiene
que trabajar mucho en el
desarrollo de su oido
para que no sea el
director quien les diga
cuando esta desafinado,
sino que el sienta en su
cuerpo si el intervalo es
correcto.

Conseguir un sonido
natural, lleno de
armonicos a partir de la
afinacion organicay el
texto.

Es suficiente con
trabajar dentro del coro
para encontrar un sonido
espaciado, pero con
buena diccion que
respete la naturaleza de
cada lenguaje.

Hacer énfasis en la
capacidad del propio
coralista de auto
corregirse sin que el
director tenga que
hacérselo notar
constantemente.
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Criterios
de
asignacion
de voces

Como
integra
VOCes poco
comunes

Hay que registrar voz
por voz para ubicar su
lugar dentro del coro y
gue exista una
uniformidad, es decir,
de la voz més aguda a
la mas grave, para que
brote de manera
natural la distribucion.

Con voces flexibles
hay que buscar su
centro, el registro de
las voces es por color,
no por extension.

Un cantante que canta
fuera de su tesitura se
va a desafinar o al
menos la afinacién no
sera precisa porque
estd incomodo y esto
afectara su agilidad y
el sonido del coro.

Observacion:

¢/A partir de ese centro
se puede considerar la
idea de experimentar
con el resto? ;Qué
sucede con el centro
de voces que solo
saben trabajar con un
registro de su voz
(pecho o cabeza sin
punto central)?

¢ Es posible generar la
afinacion precisa
fortaleciendo otros
registros de la voz de
cada cantante a través
de la préctica en otras
cuerdas?

Integra a cada cantante
en la cuerda que le
corresponde a su
tesitura individual, en
el caso de
contratenores y
contraltos.

Menciona que las
tesituras surgieron para un
tipo de musica especifico
(el canto lirico), por lo
que hay un error al
confundir el nombre de
las cuerdas de un coro con
la tesitura individual.

En cantantes, sobre todo
si las voces son flexibles
se puede trabajar con
todas las posibilidades de
Sus voces.

En coros de gente amateur
hay que estar pendientes
del registro y asignar
cuerdas, pero tener la
capacidad de ser flexibles.
Para ser flexibles hay que
definir.

Trabaja con la flexibilidad
de todas las voces.

“En el arte no hay limites
mientras lo hagas con
conciencia” las cosas no
deben ser accidentes. Con
conciencia se puede

Buscar la cuerda donde
cada coralista resuene
mas, le sea mas fécil y
se sienta mas cémodo.
Hay voces que pueden
funcionar como
comodines. Se busca
también donde el sonido
de cada cantante sea
maés benéfico para el
coro.

No ha tenido la
oportunidad de trabajar
con este tipo de voces.
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Seleccion
de
repertorio

Beneficios
para el
canto
lirico

Recomend
aciones
para
directores
instrument
istas.

Observacion:

¢ Qué sucede con las
mujeres de voces muy
graves gque no pueden
cantar la linea de
contralto?

Revisar el nivel
técnico del coro para
que el repertorio le
beneficie.

El cantante debe
aprender a cantar de
todas las formas
posibles, adaptarse a lo
que se le pida 'y
voluntariamente ser
capaz de cambiar su
manera de cantar para
adaptarla a los
diferentes estilos, mas
alla de su técnica
personal.

Aprende a trabajar en
equipo y amplia sus
posibilidades
laborales.

Inamoviblemente debe
saber cantar, no es
necesario que sea
cantante solista, pero
debe conocer la
técnica vocal, para que

transitar por todas las
técnicas y romper las
reglas.

Es importante buscar
conectar con la musica.

La idea de que cantar en
un coro puede afectar la
técnica vocal de un
cantante lirico es falsa y
probablemente se deba a
gue hace mucho los coros
no tenian una técnica, al
menos en México la
tradicion coral es joven,
tal vez antes se gritaba
mucho y es posible que
por eso los maestros de
canto sugerian no cantar
en coro.

El coro puede brindar
herramientas de oido, se
aprende a balancear el
sonido, cuando cantas con
otras personas aprendes a
escuchar.

Cada cantante debe darse
un momento de auto
conocimiento, para saber
si puede pasar de un estilo
a otro sin problema o no.
Es relevante no volver
rigidos a los alumnos,
pero es importante que
estén definidos para poder
ser flexibles.

El repertorio debe estar
seleccionado con base
en las necesidades del
coro.

Los beneficios o
afectaciones dependen
de la disposicién del
cantante.

El cantante puede tener
beneficios si tiene
apertura para
comprender que su
instrumento puede ser
flexible y puede cantar
lo que sea, porque se
considera que la técnica
es la misma, pero el
COro requiere auto
control.

El coro brinda la
oportunidad de conocer
una parte nueva de su
sonoridad, de la escucha
activa y de la afinacion.
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Como
lograel
empaste.

Reflexion

sepa cémo abordar las
diferentes
problematicas y que
pueda pedirles a sus
coralistas lo que quiere
y cémo hacerlo.

Hay que ensefiarle al
coralista a escuchar
cantando y cantar
escuchando.

Tiene que haber
voluntad y confianza
del coralista hacia su
director y compafieros
para lograr el empaste.

Independientemente de
que la seccion sea
mixta debe tener la
capacidad para
escucharse y fundirse
entre ellos.

Tienen que pasar un
tiempo cantando
juntos para conocerse
entre ellos y lograr el
empaste, el director
debe estar atento a la
situacion y estar en la
constante busqueda de
color.

Habria que considerar
de qué forma sera
necesario trabajar para
que estudiantes con
distintas ideas sobre el
canto, logren una
misma emisién para
poder empastar como
ensamble, sin que esto
provoque desacuerdos,
falta de confianza 'y
renuencia por sentir
que afecta a su proceso
de busqueda vocal. Por
otra parte, esta
entrevista ha generado
muchos puntos de
reflexion, por lo que se
podria experimentar
con las posibilidades

El empaste es esa
cualidad sonora en la que
te encuentras en la misma
frecuencia que quien esta
junto de ti.

Se logra a través del oido.
Cuando escuchas al de al
lado y los escuchas a
todos llega un momento
en que te fundes. No es
por imitarlos, mientras
mas seas tu y escuches a
los demés es como se
logra el empaste. Este
empaste no solo se logra
con la parte fisica, tiene
que ver con la emocion.

Resulta muy interesante
como resalta la relevancia
de considerar al individuo
y su singularidad, como
puede conocerse a si
mismo dentro del
colectivo y aun asi
encontrar esa autenticidad
que puede beneficiar al
cantante lirico a la hora de
trabajar con su
instrumento de forma
individual. Por otro lado,
el aclarar ciertas
confusiones de conceptos
también puede ser
manejado con cantantes
para que comprendan el
fendmeno vocal dentro
del género y a su vez esas

El empaste tiene que ver
con la afinacion, con el
sentir la afinacion y el
verdaderamente cantar
juntos.

La afinacion tiene una
altura determinada y
cuando hay un vibrato,
por muy pequefio que
sea, entonces la
afinacion se va
modificando, por lo que
al tener dos o0 mas
vibratos diferentes la
afinacion queda diluida.

El empaste es el
momento donde se canta
juntos, los arménicos se
producen y se siente,

por lo que también se
relaciona con la emision
de las vocales.

La claridad de los
idiomas puede ser un
punto que ayude a
homogeneizar el sonido
entre los cantantes de
una forma que esté
relacionado con su
practica individual.
Podria resultar
interesante explicar
algunas cuestiones
técnicas para que los
cantantes sean
conscientes de que estan
experimentando su voz
dentro de un colectivo
gue no tiene por qué
afectar su técnica
individual y a su vez
poder transitar
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de las voces, mas alla
de relacionar las
cuerdas del coro con
su tesitura como
solistas para observar
y reflexionar
nuevamente sobre esos
puntos, esto dependera
de las caracteristicas
de los coralistas y su
disposicion.

herramientas les sean

Gtiles en caso de dedicarse

a la musica coral como
cantantes o directores en
un futuro; El conocer las
reglas para poder
romperlas y hacer las
€0sas con conciencia
resaltan el punto anterior.

vocalmente de lo
netamente individual a
lo colectivo. De igual
manera, abordar la
afinacién como una
sensacion interna
pudiera ayudar al
cantante a relacionarlo
con términos que ya
conoce, con la busqueda
de sus resonadores y a
su vez con el desarrollo
de la lectura a primera
vista. Por ultimo, es
relevante la relacién de
la asignacion de las
cuerdas de forma que
beneficie al cantante
pero que también
beneficie al sonido
colectivo.
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Anexo 6. Descripcion situacional de segundo grupo de estudio.

Grupo confirmado por 13 estudiantes de canto lirico de la Lic. En musica de la
Universidad Auténoma de Ciudad Juérez, dentro de los cuales estan 3 de los cantantes
del primer grupo de estudio.

Rango de edad: Entre los 20 y los 35 afios.

La clase hasta el momento ha sido asignada de caracter meramente préactico, por lo que
la dindmica se centra en un espacio de ensayo para montaje de repertorio coral.

Modificaciones a la primera aplicacion:

En esta ocasion se decidid observar su desempefio de manera grupal, por lo que se
tomaron decisiones de repertorio y disposicion vocal sobre la marcha del trabajo
colectivo y las posibilidades que presentaban como grupo, para posteriormente
entrevistarlos de manera individual

Fortalezas Debilidades Necesidades

e Todos los alumnos e Algunos de ellos e Trabajar la musica
han cursado varios no tienen coral desde una
niveles de solfeo. experiencia coral. perspectiva alejada

e Son individuos con e Tienen de la 6pera o el
amplia extension percepciones formato
vocal. diferentes sobre el individualista.

e Adiferencia de las canto, ya que la e Herramientas para
referencias de su técnica vocal la han una lectura a
anterior director, obtenido de primera vista mas
parecen ser un maestros distintos eficiente.
grupo muy unido y con opiniones e Comprension de la
con buena encontradas. emision coral.
disposicién. e Aunque identifican e Flexibilidad vocal

e Son un grupo mas las notas en el y personal.
numeroso que el pentagrama, varios e Comunicacion para
de la primera de ellos no tienen la resolucién de
aplicacion, por lo practica en lectura dudas técnicas.
que existe apoyo entonada a primera
de seccion. vista.

e Algunos cuentan
con personalidades
muy fuertes, que
podrian generar
resistencia.

e El desarrollo
técnico no es tan
avanzado como el
del anterior grupo
de estudio.

e Varios no
mantienen una
comunicacion
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fluida con su
maestro de canto,
una cantante es
nivel inicial y una
de ellas no lleva
clase de canto.
Solo se cuenta con
dos hombres
tenores, y dos
mujeres mezzo, en
SuU mayoria son
mujeres sopranos.

JT B M I M AV PD

Sexo Mujer Hombre Mujer Mujer Mujer

Edad 24 aios 22 afos 21 Afios 21 afos 20 afios

Tesitura Soprano Tenor Soprano Soprano Soprano

individual

Semestre en Sexto Quinto Sexto Sexto Sexto

curso

Experiencia Coro de iglesia | Conjuntos Coro en Conjuntos Coro

coral catolica. corales academia de | corales infantil.
Conjuntos licenciatura. arte. licenciatura. | Coro
corales Coro de Conjuntos Ensamble sinfonico.
licenciatura. compaiiia de corales vocal versatil. | Ensamble
Ensamble Opera. licenciatura. vocal
vocal versdtil. versétil.

Cuerdas en Soprano Tenor Soprano Soprano Soprano

las que ha Alto Alto Alto Alto

cantado en

coro.

Otros generos | Religioso No Versatil. Versatil. Pop,

musicales baladas,

(ademés de cumbia.

canto lirico)

que ha

cantado como

solista.

Extension D3 — D#6 F#3-C506? | D3 - D#6 F#3 — D6 G3-C6

vocal

Zona mas Aguda Central Grave y Aguda Aguday

comoda de la Aguda grave.

V(04

(percepcion

del cantante)
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Zona mas Aguda Central y aguda Aguda Central y
cémoda de la Aguda
Voz

(percepcidn

del director)

Observaciones | Inicié Le gusta cantar | Daclases de | Tiene Le
cantando en la | otros géeneros canto problemas incomoda
seccion de (gospel) como | popular a con el apoyo | su registro
alto, pero no pasatiempo. principiantes. | y para central, ha
recuerda lo Tiene Trabaja los resonar trabajado
que hacia ni problemas con | agudos por plenamente, | mas sobre
como se sus agudos, su cuentaya | sobre todo en | suzona
sentia. especificamente | que siente los agudos. grave.
Tiene a partir de G5y | que suenan La zona Tiene
problemas le molesta su airosos. grave esta problemas
para sentir las | brillo. Durante el débil. con el
modificaciones afio pasado Falta de pasaje, esta
técnicas en su | Nota: Hace se cansaba comunicacion | buscando
cuerpo, no falta alinear la | cantando en | con su alinear su
sabe cuando voz, tiene la seccion de | maestra de sonido, ya
algo esta bien | muchos alto, sin canto. que las
o mal. quiebres en embargo, Cuando canta | vocales las
Este semestre | pasaje. que ya en una cuerda | coloca muy
presenta recital comprendié | que no es enfrente o
de cambio de cémo soprano no se | muy atras.
nivel de funcionasu | lastima, pero | Se
intermedio a VOZ en esa no sabe acostumbro
avanzado y no zona. exactamente | a cantar en
se siente Batallaenla | como la cuerda
técnicamente transicion de | hacerlo. de alto,
lista. registro entre aunque le
Aunque B3y C4 cansa,
intenta hacer prefiere la
lo correcto, cuerda de
siempre se soprano.
cansa al Si canta
cantar. algo agudo

ya no
puede
bajar,
siente que
ha perdido
graves.
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MO M A AC ZG N D
Sexo Mujer Mujer Mujer Mujer Mujer
Edad 21 afios 21 afios 24 Aios 24 ainos 21 afios
Tesitura Soprano Mezzo Mezzo Soprano Soprano
individual soprano soprano
Semestre en Sexto Segundo Quinto Octavo Sexto
curso
Experiencia Coro sinfonico. | Conjuntos | No Coro de Coro infantil-
coral Conjuntos corales iglesia juvenil.
corales licenciatura. catolica. Coro de
licenciatura. Conjuntos | iglesia
corales catolica.
licenciatura. | Coro de
Coro compafiia de
sinfonico. | Opera.
Coro de
compafiia
de dpera.
Cuerdas en Soprano Alto Soprano Soprano
las que ha Alto Alto
cantado en
coro.
Otros géneros | Popular Rock, pop, | Balada, pop, | No Popular y
musicales musica boleros. religioso.
(ademas de popular.
canto lirico)
que ha
cantado como
solista.
Extension A3 - C#5 E3-G5 C3-G5 E3 - Eb6 Bb3- A5
vocal
Zona mas Aguda Central Grave Aguda Central
comoda de la
\Y[0)4
(percepcion
del cantante)
Zona mas Aguda Central y Grave Aguda Central
cémoda de la Grave
\Y[oY4
(percepcion
del director)
Observaciones | Canta popular Se cambi6 a | Tuvo Se Esta
desde hace un canto el principios encuentra trabajando en
afio, lo dejé por | semestre de nédulos | tratando de | sus agudos
un periodo pasado, era | el semestre | alinear su con a guia de
porque le pianista. antepasado, | voz, enpro | su maestro de
robaba tiempo Tiene a partir de del canto, tiene
de estudio y le tensionen | ello desarrollo problemas a
generaba la desarrollo de lazona | partir de A5
incomodidady | mandibula. | miedo a porque no
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confusion,
actualmente
sigue
experimentando.
Trabaja en el
centro de su voz
para buscar un
sonido mas
maduro (le han
comentado que
su sonido es
infantil).

Siente que
necesita alinear
el sonido
(vocales muy
enfrente o
atras).

Esta confundida
y se siente
estancada, la
relacion con su
maestra de
canto no es
buena.

El volumen
de su voz es
bajito hasta
para hablar.

cantar
(explorar).
Actualmente
no tiene
clase de
canto.
Tiene dudas
de
resonancia.
Se quedo en
cuarto
semestre de
canto.

Nota: No
conoce
principios
bésicos de
respiracion
y soporte, lo
que le
genera
tension y
fatiga al
cantar.

central y
grave.

Poco
volumen en
graves, pero
existen.

sabe como
subir
correctamente
(sefiala que
requiere
encontrar la
anchura
adecuada).
Los graves
debajo de A3
se le van para
atrasy le
duele. (No lo
habia
comentado
porque
menciona que
queria
intentarlo).
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Anexo 7. Reflexiones del grupo de studio 1.

Antes de iniciar con los puntos pertinentes, tengo que mencionar que grupalmente senti
un avance considerable a mi experiencia previa, es apenas la segunda vez que tomo
clase de coro y en este aspecto si lo considero positivo. Sin embargo, creo que no logro
empatar el trabajo en coro con el de solista, siento que para cantar en coro tengo que
"apagar" aspectos de mi técnica que aun no estan dominados del todo y me cuesta
trabajo retomarlos (por ejemplo, cuando tengo acompafiamiento inmediatamente
después de coro). Supongo que cuando llegue a un dominio mas pleno de técnica me
resultara mas facil. Otro aspecto importante es que como solista concibo el canto de una
manera diferente a como lo hago en lo coral, las dinamicas y la expresion incluso me
resultan diferentes. Esto me crea una situacién donde ciertas notas que como solista no
me supondrian un problema, aparentemente en lo coral si lo hacen, pero trato de
ajustarme siempre a lo que se pide y a la masa sonora, por asi llamarlo, que creamos mis
compafieros y yo. Por otra parte, todos los demas elementos del canto como el apoyo, la
redondez, o lo que podria buscar en el canto si me parece que logran conectarse en
ambos tipos de canto. Otro elemento con el que mi mente ain no logra relacionarse en
su totalidad es con el cambio de estilos, si vibrar o no, si hacer la voz mas frontal o no,
no porque esté en contra de esto, s6lo me cuesta un poco de trabajo salir y entrar de
elementos de técnica, sin embargo, comprendo el ejercicio y al igual que en puntos
anteriores trato de ajustarme a lo solicitado. Todo lo anterior justamente es el trabajo
personal que realizo y que en alguna medida supongo que hacemos cada uno para poder
empastar, escuchar constantemente a los compafieros, seguir las indicaciones y
recomendaciones del director. En cuanto a la integracion, francamente con todos habia
trabajado antes y aunque no es indispensable llevarnos bien, creo que si fue el caso y
eso ayudo mucho en general al resultado final. Otra cosa es que no tiendo a tomar a
manera personal las diferencias que tenga con mis compafieros y cuando he cometido
un error he tratado de tomar consejos o correcciones de manera neutral. Siento que
ademas de lo anterior mis comparfieros siempre tuvieron una actitud de apoyo para los
demas y las cosas fueron dandose a pesar de descalabros evidentes (como la pieza de
Brahms). Lo anterior evidentemente me lleva a una de mis principales faltas que es mi
lectura (en general, pero sobretodo a primera vista). Y en el aspecto que tal vez mas
paciencia me tuvieron, aunque siempre hice lo posible por tener las piezas lo mas rapido
posible siento que fue insuficiente en ese aspecto. No siento que cediera en realidad
nada importante en ningin momento, mas bien me ajusté lo mas posible a lo que
consideré ideal para poder funcionar como equipo. Estoy consciente de mis deficiencias
en cuanto a técnica, comprension de la mdsica y lectura y todo el tiempo trato de
mejorar por medio de la préctica y trabajando repertorio nuevo. Estoy en proceso de
modificar mis métodos de estudio porque me he hecho muy consciente de una
deficiencia en cuestion de memorizacion que tengo De los elementos que mas han
aportado a mi desarrollo como cantante es la practica de la lectura previo a cualquier
otra cosa de las piezas. Ademas de percibir la musica de una manera mas armonica. No
tengo mucha experiencia en coros, pero a pesar de que mi comprensién en cuanto al
mundo coral no es muy amplia, disfruté este semestre. Tuve que trabajar todo el tiempo
en ajustar mis preconcepciones de lo coral y mi técnica que en la mayoria de los
aspectos es un trabajo en proceso. Sobre la presentacion: Disfruté cada una de las piezas
gue montamos de inicio hasta Precious Lord, aln hasta en la pieza de Freedom que no
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me costd mucho trabajo, pero Panis Angelicus la verdad si me parecié que nos faltd
dedicarle tiempo, tanto en clase como en lo individual, que en mi caso fué mucho mas
evidente porque me equivoqué. No he escuchado como son0 la segunda disposicion de
Véalgame sefiora mia, pero es la que tal vez me tenia un poco nervioso por cantar bajo,
pero al momento me senti bien. Los 3 cantos nativos, aungue no es de mis favoritas
siento que funciond muy bien e incluso sono bien.
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1. Conceptos aprendidos a través de la practica realizada en clase.
- Empaste

2. Diferencias o similitudes que identifico entre el trabajo vocal como solista y
COMo coreuta.

- Las diferencias es que teniamos que encontrar un empaste entre todos, para
encontrar un solo sonido, ya que como solista haces cosas mas libres, que en
un coro es mas importante la integracion.

3. Después del trabajo realizado, ( Como defino el empaste y qué considero
que se necesita para el mismo?

- El empaste se define como un sonido en general que debe ser compacto,
parejo. Se necesita una integracion completa del coro, respeto y una buena
técnica. O mas que nada el complemento de todos los integrantes, poder
escucharnos, conocernos y reconocer cuales son nuestras fortalezas y
apoyarnos en los compafieros que nos ayudan a sacar un buen sonido o que
nos aportan cosas buenas.

¢Como logreé integrarme con mis comparieros vocal y personalmente?

- Vocalmente, considero que encontré un sonido estable con ayuda de alguno
de ellos, para lograr ese empaste que se necesitaba y, sobre todo que
experimente en distintos registros vocales y eso fue bueno para incorporarme
mejor con mis comparferos, ya que la mayor parte del tiempo no lo hago.

¢ Cuales considero que fueron mis fortalezas que apoyaron al trabajo coral?

- -Pienso que mis mejores fortalezas fue que tuve la oportunidad o me permite
experimentar en otros registros de mi voz, convivir y conocer de mejor
manera a mis comparieros.

¢ Qué cosas cedi y qué cosas me cuestan trabajo para la practica en equipo?

- Cedi en cantar otros registros, pero la verdad que me gusto bastante. Me
cuesta todavia integrarme completamente en el equipo.

¢Como puedo mejorar?
- Apoyandome en la maestra y mis comparieros, encontrandome a mi misma,
mi sonido mi colocacion, poder empastar correctamente escuchando a mis

comparfieros. Estudiando y mejorar personalmente mi técnica para poder
introducirme con los demas.
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¢ Qué cosas del trabajo realizado en este ejercicio coral ayudaron a mi
desarrollo como cantante solista?

- Varias cosas, mucho de técnica, integracion de equipo, un desarrollo
personalmente, para poder tener mejor interpretacion al momento de cantar y
desarrollar un sonido mas limpio y de mas tipos de género, o cambios de
registros.

Reflexiones personales como resultado de la practica coral: ;Ha cambiado mi
percepcion respecto a mi trabajo en otros coros?

- Si, me ha gustado bastante y ha cambiado mi perspectiva. EI momento de
sacar bastante repertorio en poco tiempo, tener el tiempo de mejorar parte por
parte, el empaste que logramos y la comunicacién de poder encontramos sin
hablar simplemente con nuestras voces. Hubo cosas que experimenté mejor
aqui, que en otros coros, y fue un semestre muy satisfactorio ya que aprendi
bastante.

Concierto:
- Me parecid un concierto excelente, lo disfrute muchisimo mas que afios
atras, disfrute el repertorio, el comparierismo, la clase, la maestra me ayudo

mucho técnicamente y para poder desarrollar timbres que no sabia que tenia 'y
es0, me gusto bastante. Un concierto muy padre.
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En esta clase aprendimos a ver la musica coral desde una perspectiva académica y no como un
requisito para la carrera o para el cantante solista, pues la musica coral es muy probablemente
con lo primero que nos enfrentaremos en la vida laboral profesional. Esta materia nos dio
elementos y ejercicios para montar y hacer mas llevadera una clase de coro.

Entre las diferencias existen varias, pero dentro de lo mas notable es la parte de cantar sin
vibrato, algo un tanto dificil por que como belcantistas es algo que se nos exige desde primer
semestre, vibrar se vuelve tanto parte de nuestras vidas que cuando se nos pide no hacerlo se
vuelve un tanto complicado. Aprender a ensamblar con otros cantantes Coralistas y no solo
con piano u orquesta o cualquier instrumento fisico, es una de las cosas que diferencia el
trabajo coral del solista.

Considerd que el empaste fue bueno, aunque de no haber pasado por las diversas situaciones
gue generaron las faltas en el segundo parcial probablemente hubiera salido mucho mejor, sin
los problemas de afinacién y picos que ocurrieron en el recital final. Muy probablemente el
proximo semestre que seguimos casi los mismos en la materia sera mas fécil trabajar el
empaste.

Personalmente creo que hicimos un grupo muy ameno, a pesar de las diferencias de
personalidades y creencias vocales que pudiéramos presentar. Todos mostramos disposiciéon y
esto ayudd también a que el grupo sonara y funcionara de manera correcta y practica.

Tal vez la experiencia y lectura coral fueron las fortalezas que pude aportar a este grupo.
Puedo mejorar viniendo a todas las clases y a practicar el respeto en todas las dreas de mi vida.

Me ayudo este semestre en coro para reencontrar mi afinacion tanto Coralista como solista
pues a mitad del mismo, tuve unas cirugias en la boca que movieron mi espacio de apertura
bucal.

Mi percepcion coral es similar a la de la docente, y me parece algo maravilloso cantar en un
coro en el que empate mi gusto por el canto coral por la pasién puesta por el docente para
impartir la materia

Quise tener dentro de nuestro repertorio una pieza con los coreautas haciendo la cuerda que
mas tiempo tienen cantando en un coro. Solo puse a Aranxa de Alto porque me gusta el color
que le da a la seccion cuando canta junto con Alejandra. Puntos negativos el poco tiempo de
montaje, porque en la presentacion se vio la falta de preparacion para mi pieza escapandose la
letra a dos personas que por respeto a esta reflexion no diré el nombre. La diferencia seria
para trabajar texto y mejorar afinacidn, en general me parecié que funciono para el ensamble
qgue logramos conformar. El concierto En general me gusto el repertorio presentado por
nuestro coro, creo que funciono bastante bien.
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Reflexion de la clase

Que diferencias encuentro entre el trabajo en clase y mis experiencias revias en
musica coral

Creo que una de las mayores diferencias en contraste con mis experiencias asadas en
coros, es a gran cantidad de pruebas acusticas que se hacen para encontrar un sonido
especifico segln las piezas, el acomodo de las voces y su distribucion, el darle la
libertad a los cantantes de explorar voces distintas a su tesitura para explorar registros
que estan dentro de sus posibilidades.

Que diferencias encuentra entre trabajo vocal como solista y trabajo coral y que
similitudes

Una de las mayores diferencias que puedo percibir es la manera en que se proyecta el
sonido, ya que se busca menos punta, y es preferible un sonido mas redondeado que
nos permita mezclamos junto con timbres que a veces llegan a ser muy distintos al
nuestro. También es importante la escucha activa y ser consciente de como suena mi
voz respecto a como suenan mis companeros. Por lo general las dinamicas llegan a ser
un poco mas suave debido a que se busca lograr un volumen conjunto. pero también
hay muchas similitudes: el apoyo requerido es el mismo, el fraseo, la capacidad
respiratoria y el uso de resonadores.

Se ha modificado mi percepcion sobre el uso de la voz en coro

En realidad no mucho porque yo me desarrollé en coros, sin embargo si soy consciente
de las pequenas diferencias que existen en el uso de la voz como solista y como coro,
algunas de las cuales ya mencioné anteriormente. No pienso en el trabajo coral como
algo menos importante que el trabajo solista; al contrario, bien aprovechado, el trabajo
coral puede ser de gran ayuda para el crecimiento del cantante.

Como me he sentido explorando otras posibilidades de mi voz o saliendo de mi
zona de confort

Me sorprendio mucho descubrir que tengo mas alcance de graves de lo que yo
pensaba, aunque es cierto que no es mi zona de mayor resonancia, he estado
explorando esas nuevas sensaciones en las vocalizaciones y he dejado de decirme a
mi misma que ya no puedo sélo porque estamos en "zona grave" esto me ha ayudado
a darle mas riqueza a la voz en el resto del registro.

Que he trabajado en clase que me pueda servir en mi desarrollo como solista
Aunque fue un poco complicado al principio, le he encontrado mucha utilidad al

gjercicio de la trompetilla con la lengua, ya que me ha permitido acceder con mayor
facilidad a mis resonadores frontales y a trabajar las tensiones faciales que pudieran
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aparecer. También me parecen muy (tiles para incluir en la rutina diaria los ejercicios
de respiracion que se han visto en clase.

He notado alguna mejora o afectacion en mi desempefio persona provocado por
el trabajo en clase

He identificado la manera en qué mi voz colabora con el sonido colectivo he aprendido
a trabajar con base en eso. Sin embargo, en ocasiones tengo problemas para empastar
con algunas voces, ya sea porque su timbre es muy alejado del mio (pesado) y no
encuentro como equilibrarlo o por el contrario aveces tengo problemas para tratar de
equilibrar mi voz con algun timbre qué a mi percepcion suena un poco apretado, lo que
hace que también ponga algo de tension que anifie aun mas mi timbre para emparejar
con lo que escucho.

Descripcion de mis experiencias con las pruebas acusticas ejercicios.

He disfrutado mucho las pruebas acUsticas de grupo, ya que me he dado cuenta que
de verdad una pequefa modificacion en el acomodo puede darnos un sonido
completamente diferente y aunque yo no estoy al frente del grupo para percibir la masa
de sonido, simplemente con diferenciar las diferentes sensaciones que tengo al cantar
en distintas posiciones es suficiente para darse cuenta de la importancia de esto. Por
ejemplo, hay posiciones en las que siento qué le pongo mas peso a mi voz
dependiendo y quiénes eran mis comparieros al lado; pero también hay posiciones en
las que me parece que naturalmente canto algo mas suave y timbrado.
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Reflexidn de la clase

- (Qué diferencias encuentro entre el trabajo en la clase y mis experiencias previas en
la misica coral?

Es el tinico coro con el que me siento cémoda con mi voz. En los coros que he estado
normalmente cantaba con mi voz y terminaba lastiméndome.

- (Qué diferencias en encuentro entre ¢l trabajo vocal como solista y ¢l trabajo vocal
en corn?

En coro se requiere més ofdo armdnico, ya que se trabajan con mds voces y se requiere
escuchar a los demds para lograr un sonido uniforme,

- ¢Qué similitudes encuentro entre el trabajo vocal como solista y el trabajo vocal en
coro?

Intencién de las lineas, la escucha hacia lo que hace el acompafiamiento.
- Se ha modificado mi percepcién sobre el uso de la voz en coro?

Claro, totalmente. Antes utilizaba mi voz normal y terminaba super ronca. No sabia como
colocarla y trataba de que mi sonido se pareciera al de otros y no como la mia.

- {Cémo me he sentido explorando otras posibilidades de mi voz o saliendo de mi zona
de confort?

Super. Aunque no es algo nuevo para mi porque siempre juego con mi voz en mi casa XD.
A veces es necesario salir de lo mismo y explorar otras cosas de los que no tenfamos ni idea

que podiamos hacer,
- {Qué he trabajado en la clase que me pueda servir de desarrollo como solista?
La respiracién, la escucha activa, el oido arménico que se genera, solfeo a primera vista XD.

- (He notado alguna mejorfa o afectacion en mi desempefio personal provocado por el
trabajo en clase?

He notado mejorfa en cuanto al soporte, resistencia en cuanto a fraseo, diccion, colocacidn.
- Descripcién de mis experiencias con las pruebas aciisticas y los ejercicios de escucha
activa
Las pruebas acisticas es algo mégico. A parte de mejorar el sonido me ayuda muchas veces
a que la voz no cambie tanto, de pende de la persona de lado.

En cuanto a la escucha activa es muy buen ejercicio, porque muchas veces estoy tan
concentrada en mi parte que no me doy cuenta de lo que sucede con lo demis.
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¢Qué diferencias encuentro entre el trabajo en clase y mis experiencias previas con la miisica coral?

- Existe un cambio muy drdstico, ya que en mi experiencia coral, nunca habia tenido la parte
de cambiar personas para modificar el sonido, simplemente trataban de acomodar por
seccidn, sin tomar en cuenta la comodidad de la persona para proyectar un mejor sonido.

¢Qué diferencia encuentro entre el trabajo vocal como solistay en el coro?

- En lo personal, no encuentro una diferencia, me ha funcionando bastante lo que hemos
visto en coro para mi voz solista, a lo mejor que encuentro que algunas voces me ayudan a
sacar mas mi potencial, pero de igual manera, siento que puedes aplicar las dos cosas en
una.

¢Se ha modificado mi percepcién sobre el uso de voz en coro?

- Bastante, ya que como comentaba al inicio, a veces no tomamos en cuenta que los sonidos
pueden cambiar o mejorar de manera que lo acomodes para emitir un mejor sonido.

¢{Cémo me he sentido explorando otras posibilidades de voz?

- Estamuyinteresante, porque en mi caso, jamas cref que podria llegar tan grave, nunca habfa
experimentado esa parte de mi voz y me ha gustado mucho explorarla y usarla, sobre todo
sacarle mejor provecho.

¢Qué he trabajado en clase que me pueda servir como solista?

- Varias cosas, el escucha activa es una, las armonias, mis resonadores. Porque me han
ayudado a prestar mejor atencion al piano, a veces el piano nos da las voces, pero no los
escuchamos, la colocacién de mi voz y como poder resonar mas.

¢He notado alguna mejoria o afectacion provocado por mi desempefio en clase?

- Creo que ha sido mejoria, varias cosas de las que vemos las aplico en mi clase y me han
funcionado muy bien. Sobre todo el utilizar mis graves, que antes batallaba mucho para
acomodarlos, creo que ha sido una de las partes que me ha gustado mucho trabajar me es
muy cémodo.

Descripcién de mis experiencias con |as pruebas actsticas y los ejercicios escucha activa.

- Al principio suele ser muy incomodo cuando vas acomodando el lugar que debes tener, me
molesta mucho no estar en un lugar que no me hace sentir a gusto. Escuchar a veces hace
que se me olvide mi linea aunque [a tenga dominada, porque trato de seguirlos, al inicio si
es complicado ya hasta que todo queda bien, ya tiene més sentido.
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Reflexiones

1. ¢Qué diferencias encuentro entre el trabajo en la clase y mis experiencias
previas con la musica coral?
En mis experiencias previas no habia visto que se le diera una formacion al
coro, siempre los esfuerzos habian sido solo hacia aprender el repertorio que
se fuera a cantar.
Las pruebas acUsticas son algo de lo que nunca habia sido parte, hasta el
taller que tuve la oportunidad de tomar el afio pasado en Tlaxcala Canta. El
director hizo una rapidisima prueba acustica, pero no fue sino hasta estas
clases que de verdad pude formar parte de ello y ver mas tranquilamente como
funciona.
Otra cosa que no se me habia sefialado como aqui es la escucha activa,
siempre se me habia ensefiado a seguir las indicaciones del director, pero
nunca se habia hecho hincapié a la escucha de mis comparieros, ni de
seccion, mucho menos a las otras secciones.
Ademas de lo ya mencionado puedo decir que otra cosa que disfruto sobre el
trabajo en clase es que debamos leer todas las voces entre todos. Esto ayuda
a que personas como yo, que no somos muly diestras en la lectura a primera
vista, vayamos adquiriendo un poco mas de habilidad, no sé si se haga asi en
otros coros pero yo no lo habia visto asi antes.

2. ¢Qué diferencias encuentro entre el trabajo vocal como solista y el
trabajo vocal en coro?
Cuando estas trabajando en un coro no debes pensar en sobresalir solamente
td, no debes buscar escucharte mas que los demas, ni vibrar como se haria en
una pieza de solista. En cambio debes integrarte a tu seccién y entre todos
buscar |a forma de dar un sonido mas unificado.

3. ¢Qué similitudes encuentro entre el trabajo vocal como solista y el
trabajo vocal en coro?
Pues la similitud que podria encontrar seria la técnica del canto. Esta debe
sequir siendo la misma para que produzcas un sonido sano con el cual se
pueda trabajar.

4. ¢Se ha modificado mi percepcion sobre el uso de la voz en coro?
Si claro, se ha modificado mucho: Antes de estar en esta clase y antes de
formar parte de Anaima tenia la idea, porque me lo dijeron en alguna parte, de
que al estar cantando con otras personas uno no debe cambiar su voz (por asi
decirlo), que debes seguir sonando como si estuvieras sola, que no pierdas tus
particularidades. No recuerdo donde me lo dijeron pero era algo que tenia muy
presente en mi mente.
Ahora me doy cuenta de que no es exactamente asi. Claro que no debo
cambiar mi voz a algo que no es realmente, pero al cantar en un coro estoy
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cantando con més personas y mi voz debe estar en armonia con las demas
voces y debe convertirse en un verdadero trabajo en equipo. Entonces, si los
demas estan dando mucho o poco volumen yo debo dar mucho o poco
volumen, si estan haciendo el sonido delgado o ancho yo debo hacerlo delgado
o ancho, todo para lograr en conjunto el sonido mas 6ptimo de acuerdo a 1o
que se esta buscando. Aln me falta mucho trabajo para saber bien como
adaptarme correctamente pero esto me ha ayudado a poner méas atencion a
mis comparieros y a lo que sucede alrededor, en cambio antes solo me
preocupaba saber lo que estaba haciendo yo y listo.

. ¢Cbémo me he sentido explorando otras posibilidades de mi voz o
saliendo de mi zona de confort?
Pues no lo he hecho mucho porque de tres canciones he estado como soprano
en dos. Pero la experiencia ha sido interesante porque al principio pensé que al
estar cantando en un registro mas grave tendria que hacer que mi voz sonara
mas ancha y mas grave de lo que es. Sin embargo en clase aprendi que no es
asi, porque lo Unico que consigo es cansarme y lastimarme.
También habia tenido ese pensamiento con piezas en otra tesitura que me han
puesto en otras clases, y si bien alin tengo que aprender y practicar el como
hacerlo con mi propia voz, por lo menos ya sé que no debo cambiarla a pesar
de que no esteé en la tesitura de soprano.
Me siento bien de haber cambiado ese pensamiento.

. ¢Qué he trabajado en la clase que me pueda servir a mi desarrollo como
solista?
Yo ereo que lo fundamental han sido las explicaciones sobre técnica, las
vocalizaciones y los ejercicios para trabajar el soporte. Ademas la préctica de
la lectura, alin no soy muy buena pero creo que con este tipo de ejercicios voy
siendo poquito a poquito un poco més capaz.

. ¢He notado alguna mejoria o afeccién en mi desempeno personal
provocado por el trabajo en clase?
No puedo decir que he tenido la gran mejora en mi canto, siempre he sido muy
lenta para hacerle entender a mi cuerpo las cosas que debe hacer y que 1o
salgan solo de “chiripa’, pero si he conocido nuevos ejercicios en clase que
espero me puedan ayudar mucho si los sigo practicando porque al hacerlos ahi
si siento el trabajo. Y pues, a pesar de que no he visto mejoras, tampoco he
notado afecciones.

. Descripcién de mis experiencias con las pruebas acusticas y los
ejercicios de escucha activa
Son experiencias nuevas para mi, como dije en la pregunta nimero 4, antes no
acostumbraba a poner atencion de verdad y escuchar a los demés, solo me
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concentraba en mi. Aun asi, como no estoy acostumbrada sigue siendo un
poco dificil ya que a veces lo olvido y empiezo a concentrarme otra vez en mi
misma, pero es algo que debo recordarme.

Se me ha hecho muy interesante ver como puede influir el lugar donde estas
cantando, junto a quien, para que el sonido de la seccion o hasta del coro
cambie por completo. También como tu voz se puede sentir muy bien y muy
cdmoda junto a cierta persona, pero junto a otra persona puede llegar a ser tan
cansado o incomodo para tu voz. Son cosas que antes no se me habian
siquiera pasado por la cabeza.
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El semestre pasado Ladys Sotomayor me comento que debia trabajar mas en mi registro
medio ya que también era importante. La clase de coro me ha ayudado a conocer y trabajar
en mi voz media ya que constantemente cambiamos de linea, es decir, aunque soy
soprano, no me mantengo Unicamente candando esa linea, sino que he tenido la
oportunidad de cantar todas las lineas y he notado una gran mejora cantando canciones
en las cuales utilizo mi registro medio y grabe.

En la clase he aprendido ejercicios para acomodar las voces de una manera éptima,
ejercicios de vocalizacion y para darle al coro un mismo color. Mé&s adelante, si tengo la
oportunidad de ser maestra de coro, ya tendré un poco de conocimiento para ofrecer
buenas clases.

Me ha ayudado también a mejorar en solfeo, pues en clase leemos las partituras a primera
vista, ademas de leer las lineas de todas las secciones, no solo la que me toca cantar.

Aunque he notado mejoras en mi trabajo con la voz media, aun me falta mucho. En uno
de los exdmenes pude ver el video cantando con mi grupito y me di cuenta que por querer
escucharme o que los deméas me escucharan perdi el control y todo se escuchaba muy de
pecho.

Debo aprender a cantar con mi equipo sin tener que estar contando para entrar bien y
poder concentrarme en cuestiones técnicas.

Debo trabajar més para saber que no se trata de escucharme mucho sino de aprender o
memorizar sensaciones. En muchas ocasiones trato de cantar fuerte pero luego de un rato
me doy cuenta que no es necesario. Por tratar de cantar fuerte no me concentro en sentir
lo que sucede con mi cuerpo.

El coreuta sube el volumen de su voz al concentrarse en querer escucharse solamente a si
mismo, esto puede llegar a lastimar sus cuerdas vocales ademas de mantenerlo estancado
en el nivel 1, es decir, continuara siendo considerado novato en el coro y no podra avanzar
0 avanzara un poco lento en su carrera como coreuta.

Comenzar a trabajar con sensaciones y memoria muscular puede ayudar. Al practicar en
el tiempo de estudio personal, concentrarse en sentir donde estd cada nota, qué esta
sucediendo en el cuerpo al cantar y que sensaciones hay al cantar con el volumen correcto,
de este modo, al no escucharse a si mismo, aun asi, podra controlar el volimen pues ya
se conoce las sensaciones que debe haber.

Me ha pasado por mucho tiempo este efecto. Por ejemplo, al practicar, por alguna razén
tengo que poner el acompafiamiento con mucho volumen porque ya me acostumbré a
cantar muy fuerte, tanto me he acostumbrado, que he tratado de cantar con volumen
moderado y he batallado un poco. En coro también me pasa que hay voces mucho mas
potentes que la mia, por lo tanto, se escuchan mas fuertes, al no escucharme como
acostumbro a hacerlo, comienzo a cantar mas y mas fuerte, en ocasiones llega a sonar
muy empujado.
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En lo personal cuando canto en coro no siempre me escucho, pero cuando logro hacerlo
por escucharme a mi y concentrarme en lo que estoy cantando, no estoy consciente de
todo el conjunto, logro escuchar a mi seccién, pero el conjunto me pasa desapercibido
entonces lo que yo tengo que hacer es lograr dominar completamente los dos primeros
puntos para poder proceder al 3er punto que es escuchar al conjunto. Tiene mucho que
ver también como se nos acomoda por secciones, cada voz tiene un color diferente por lo
tanto si mi voz es suave y me ponen enseguida de una voz potente automéaticamente me
ocurrird el efecto Lombard. En lo personal yo necesito antes que nada tener una técnica
correcta del canto y ahorita me encuentro en este proceso que es de lograr identificar
sensaciones en mi cuerpo para lograr usar mis resonadores y cantar de una manera en que
no me pueda lastimar. Si no se tiene la técnica correcta y te ocurre el efecto Lombard el
cantante se puede llegar a lastimar porque sin tener la técnica correcta ni te lograras
escuchar, aunque grites entonces por gritar te diriges a forzar tu voz por ende quiero lograr
evitar que eso pase.

En esta clase he aprendido a escuchar a mis compafieros y sobretodo que el protagonismo
aqui no existe, todos somos un conjunto y un equipo y tengo que aprender a conectarme
con las de mi cuerda, estar en un coro te ensefia a trabajar en equipo y me he dado cuenta
que el estar en un coro hace que convivas con mas personas, en lo personal yo soy dificil
de socializar por la cuestion de la timidez, aunque quiera me es dificil socializar y en coro
he podido convivir y conocer a personas agradables. También estar en un coro te ensefia
a desarrollar el oido y aprender a hacer segundas voces, controlar la intensidad del sonido
y aprender a cantar afinado.
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Recuerdo que en mis primeros dias dentro del mundo del canto, cuando fui parte de un
coro, se me complicaba algo encontrar mi voz dentro de las demas, pero especialmente
no encontraba la voz de mi seccion. Con los afios y retomando coro, veo que
actualmente no es el mismo problema de hace afios escuchar mi voz, la seccion o la
masa coral en su totalidad. Llegando a la conclusion de que el estudio regular de
disciplinas auditivas como solfeo y sus dictados, o refinar mi oido para ubicar entradas
dentro de acompafiamientos densos como cantante solista. Me han hecho desarrollar mi
escucha activa poco a poco.

Personalmente me ha beneficiado la clase en entender mas cuestiones técnicas del canto
grupal, empaste, proyeccion, escucha. Y al entenderlas, las aplico en mi canto.
Especialmente veo que mi escucha se ha desarrollado mucho a partir de la clase, pues
reconozco mi voz y mi linea de entre todas y puedo hacer los ajustes de empaste con
mas facilidad que antes.

Aun que he desarrollado mi escucha, creo que necesito avanzar ain mas en ello. Quiero
aplicar mas mi registro de cabeza, mas en el canto coral, ya que solo lo utilizo en casa
COmo un juego con las canciones.
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El efecto Lombard me ha ayudado a prestar mas atencion en lo que hago y aun més en lo
que hacen los demés. En el primer coro que estuve, como era la primera vez que
ensamblaba con méas gente, me perdia y comenzaba a cantar otra linea, asi que en mi casa
ponia una cancion con volumen alto y cantaba lo del coro mientras escuchaba la otra
cancion. Asi prestaba atencion en lo que tenia que cantar. Esto me ayudo a saber como
escucharme y al mismo tiempo escuchar a los demas sin perderme. Sin saber estaba

usando la escucha activa.

Hace unos meses hice un experimento sin saber que lo era y se trataba un poco de este
efecto. Jugué con mi hermano a poner el microfono con retraso y tratar de decir un
trabalenguas. El, al momento de hacerlo se trababa por escucharse a un tiempo diferente
a como lo decia y también empezaba a gritar porque no se escuchaba. En cambio, yo
trataba de prestar atencién en lo que hacia y no en lo que escuchaba, y logré decir los
trabalenguas sin trabarme ni subir la voz. Mi hermano me preguntaba como le haciay le
dije que solo debia prestar atencion en lo que hacia y no en todo. Supongo que tiene un
poco que ver a la hora de estar en un coro, ya que, si no nos escuchamos primero, haremos
lo que creemos que esta bien, pero en realidad solo lo estamos estropeando. Y ya una vez
que ya se tiene un poco de control en lo que hacemos ya es momento de poner atencion

en lo demas.
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El efecto Lombard puede afectar a cualquier persona que tenga que hablar en situaciones
de ruido. Sin embargo, aqui nos competen los cantantes, en especial las personas gque se
dedican, o se enfrentan en alguna ocasion, a cantar en un coro. Para un cantante se vuelve
muy dificil poder escucharse a si mismo estando rodeado del canto de los demas, o de
musica muy alta, entonces comienzas a cantar cada vez mas fuerte para poder distinguir
tu voz. Esto es muy malo para las cuerdas vocales, ya que se empieza a sentir fatiga en la
vOz Yy si no se pone remedio a la situacion se puede crear un dafio mayor; ademas hay que
tener en cuenta que no es solo una persona a la que le sucede lo mismo. Si el coro tiene
por ejemplo 20 personas, a 20 personas les va a suceder igual, todas van a estar luchando
contra el sonido de los demas para poder escuchar su propio sonido; si no se toma en
cuenta este factor todo se puede salir de control, con lo cual va a resultar un grupo de
cantantes preocupéandose por gritar en vez de cantar en armonia. Otras cosas que creo que
también se pueden ver afectadas son la afinacion del cantante, ya que al no escucharte a
ti mismo te es mas dificil saber si estas cantando las notas como son y al estar cantando
fuerte se vuelve mas incontrolable; también para algunas personas puede ser motivo de
perder la identidad de su voz, al estar constantemente escuchando solo las voces que le
rodean. Por todo, esto el cantante de coro debe preocuparse por desarrollar habilidades
para combatir el efecto Lombard.

En mis clases de canto siempre me dicen que cante con mi cuerpo y no con mis oidos,
queriendo decir que no deje que mi canto se guie por la percepcion que tengo de mi
misma, por lo que escucho, ya que eso ni siquiera es lo que escuchan los demas. En
cambio, debo aprender como se siente cada cosa, ir identificando qué se siente bien y qué
se siente mal, asi como ir memorizando aquellas sensaciones; si aprendes eso y lo
dominas, la proxima vez que cantes puedes saber si estas cantando bien o si tus notas
estan bien colocadas, y por lo tanto tu afinacion. De esta manera, aunque no puedas
escucharte a ti mismo, puedes saber si lo estas haciendo bien o no, poniendo atencién en
lo que estés sintiendo interiormente. Creo que esa puede ser una forma que cada individuo
puede utilizar para no caer ante este mal. Otra cosa que se me ocurre que puede ayudar
es lo que se hace en la clase de acomodar las voces en cada seccidn; al estar junto a voces
con las que tu voz se sienta cbmoda no vas a tener la necesidad de luchar contra su sonido.

Algo que vi en un ensamble vocal al que pertenezco es que se puede construir entre todos
un concepto de las distintas dinamicas como el piano y del forte. Acordar la forma en la
que se deben sentir interiormente, asi pueden tener entre todos una idea mas clara y
unificada de lo que el director esta pidiendo respecto al volumen, y todos pueden subir y
bajar con la misma intensidad.

El efecto Lombard ha estado presente en mi vida, aunque nunca me habia puesto a pensar
en que tuviera un nombre o que fuera algo que se estudiara. Siempre he pertenecido a
coros de iglesia y a pesar de que nunca dejé que mi voz se esforzara para alcanzar el
volumen de los demas, siempre me parecié muy frustrante el no poderme escuchar a mi
misma por las otras voces. Muchas veces tuve que recurrir al dedo en la oreja para ver si
estaba cantando afinadamente, de forma en que no me lastimé por buscar cantar mas
fuerte, pero al mismo tiempo me sentia perdida en la masa, sin tener idea yo misma de si
estaba cantando la melodia como debia. Esto podria ser diferente si como dije
anteriormente, supiera como se deben sentir las cosas correctamente para poder mantener
mi afinacion aun cuando no me estoy escuchando a mi misma.
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Otra situacion en la que si que me lastimé fue la primera vez que tuve que enfrentar varios
dias de canto con un ensamble vocal. Me senti muy presionada porque solo yo iba a cantar
la voz de soprano, y cuando regresé a Juarez tuve gue ir directamente con el doctor, el
cual me dijo que mis cuerdas estaban muy lastimadas y que debia tener descanso vocal
por minimo tres semanas. Sucedid que me presioné a mi misma pensando que solo era yo
contra las otras voces, entonces cada vez que cantabamos, a mi alrededor no hacia méas
que escuchar una masa de voces muy fuerte; también interferia el hecho de que todas las
presentaciones eran sin sonido y al aire libre. Mi instinto fue tratar de cantar muy fuerte
(seguin mi cerebro), pero el resultado no era bueno porque sin una buena técnica no puedes
esperar tener un buen volumen en tu voz, ademas de que pasé mucho tiempo sin siquiera
poner realmente atencion a las voces de los demaés. Tal vez ellos no se estaban sobre
esforzando para que la gente los escuchara y era solo mi percepcion superficial lo que me
hacia pensar que estaban cantando intensamente fuerte.

Fuera del canto también he experimentado esto, y es una de las razones por las cuales no
me gusta ir a fiestas. Primero, soy una pésima bailarina asi que no lo hago, pero muchas
veces me han dicho que tan siquiera vaya a convivir, y precisamente por este efecto,
aunque no lo sabia, no me gusta ir porque sé que la musica estard muy fuerte y que tendré
que estar hablando muy fuerte, resultando en un gran cansancio para mi voz, que se
extendera hasta los proximos dias, es algo que odio. Asi que si, como todos he sido
victima de esto muchas veces y en muchas situaciones de mi vida, pero como cantantes
pienso que es muy importante tomarlo en cuenta y hacer algo al respecto, les podriamos
hacer un gran favor a nuestras cuerdas vocales.
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Al estar conscientes del estado en el que nos encontramos, podemos retomar un patron
aproximado al que podriamos considerar natural de nuestra habla. En el caso del coro, si
estamos conscientes de que hay una “interferencia” con respecto a la manera en que
individualmente ensayamos. Cuando estamos solos, podemos empezar a mitigar el
efecto que produce en nuestras dindmicas, ritmica e incluso fonética el efecto Lombard.
Sin embargo, la solucion para combatir o lidiar con este efecto no es tan sencilla como
“poner atencidon”, ese solo es uno de los elementos importantes.

Para realmente combatir este efecto es necesario en primera instancia el dominio, hasta
cierto punto, del repertorio a ejecutar, desde dinamicas, ritmica, o cualquier otro
elemento

de ejecucion. Ya que a diferencia del repertorio de solista donde regularmente es facil
poder escucharse a si mismo, en este caso nuestra escucha debe estar enfocada hacia las
otras lineas y la totalidad del ensamble méas que a la linea propia que en principio ya
deberiamos conocer a fondo.

Pienso que todos los musicos de manera consciente o inconsciente estamos luchando
contra el efecto Lombard, en la mayoria de los casos sin conocer siquiera su nombre, el
cual francamente acabo de conocer hace una semana, pero me doy cuenta que he estado
en contacto con él desde cada concierto, evento, Gpera, coro, banda, o cualquier cosa
musical o no musical en la que he tenido oportunidad de participar.

Con toda franqueza puedo decir que soy victima de una desconexién con mis sentidos al
momento de ejecutar en muchas ocasiones y tengo que tener esta lucha constante para
estar atento a no dejarme llevar por los engafios que mi oido podria causarme. Sin
embargo, estoy convencido que he logrado un progreso importante en este aspecto con
tantos afios intentando hacer docenas de cosas musicales diferentes y lo tengo que
sequir

haciendo hasta mitigar sus efectos por completo, o lo mas cercano que pueda llegar a
ello.
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He experimentado en distintas formas el efecto lombard a lo largo de mi vida, el
tener una voz tan ligera me da muchas posibilidades de volumen ya que mis agudos viajan
mucho mas rapidos, sin embargo, esto es un arma de dos filos en un el coro, ya que mi
voz al ser tan delgada suele perderse entre las voces mas potentes, haciendo que mi voz
se vuelva mas frontal de lo que ya es. Cuando no estoy comoda con mi voz hago mucho
mas esfuerzo para ser escuchada, incluso hago expresividad corporal involuntaria, que
demuestra esa inconformidad. Pero he llegado a tener un muy buen empaste a lado de
algunos compafieros y me ayudan a mantener mi voz mas centrada y la puedo escuchar
sin problema.
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En mi clase de coro, la maestra Alejandra nos ensefid cdémo producir armonicos. Algo
que fue nuevo para mi. La actividad consistia en hacer que nuestra voz no fuera hacia
enfrente, si no hacia los lados. Poniamos las manos a los lados de nuestra cabeza y cuando
yo supe que lo estaba haciendo correctamente cuando no me podia escuchar propiamente
a mi, si no escuchaba un empaste entre mi y mis comparieras de al lado. Fue algo extra
para mi, ya que en la clase de coro no suelo escuchar mi voz, sino a todo el coro( 0 a mi
seccidn), pero esta vez lo hice a propo6sito y a conciencia y se sintio diferente.

Cuando estoy en coro, o en cualquier agrupacion musical me sucede un efecto contrario
como estoy muy cerca de mi instrumento y me escucho mas que a los demas, bajo mi
volumen, porque creo que me escucho demasiado, cuando en realidad, por fuera no me
escucho tan fuerte como creo. Y a mi me ha sorprendido cuando me escucho en
grabaciones y me doy cuenta, jQue apenas y me escuchaba!

Creo que algo importante es también conocerte a ti mismo, como es el sonido de tu voz,
ya que algunas compafieras tienen un sonido mas potente y hacen que sus compafiera de
al lado quieran cantar mas fuerte. Creo que ahi lo importante es que ellas busquen su voz
de coreuta y buscar de qué manera puede empastar mejor con sus compafieras y ellas con
ella. Es importante conocer nuestro cuerpo para asi saber qué debemos hacer al momento
de producir diferentes voces. En mi clase de coro estuve cantando diferentes secciones y
en cada una tenia usar una diferente técnica. Cuando estuve con las altos, tenia que buscar
una sensacion de bostezo, cuando estuve con las sopranos buscaba abrir mi boca para las
notas altas y usar mi voz de cabeza.

Creo que es necesario, saber que sonido estamos produciendo y si es el adecuado o no,
para asi evitar cantar mas o menos de lo que requiere la pieza. Y guiarnos de nuestros

compafieros esta bien, mientras nosotros estemos seguros de lo que estamos haciendo.
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A base de mi experiencia personal, nunca me habia gustado cantar en coro, en general
sigue sin ser de mis cosas favoritas, pero creo que se debe a esta parte que falta de explorar
tu instrumento con mas instrumentos a tu alrededor, en lo personal, a veces siento que al
cantar con algunos de mis compafieros que comparten caracteristicas similares a mi voz
no me escucho, o me pierdo, creo que es por el principio de que nunca he batallado para
escucharme, y el no escucharme me desespera, y quiero salir corriendo de donde este
cantando, no me siento a gusto, este semestre lo experimente por primera vez con tan
poquitas personas, al inicio de mis afios cantando formalmente, me frustraba mucho, el
ser el “Rosa Fuisha” entre rosas color palo, pero después de un tiempo de pasar siendo
rosa fiusha me acostumbre a escucharme asi, y de escuchar a los demés rosa palo y nunca
encajar, ahora que me ponen a cantar enseguida de rosas magenta o rosas Salmon, me es
dificil el empastar, aun no logro saber a qué se debe, creo que en parte es porque no tengo
aun muy definidas mis sensaciones, creo que en gran mayoria si trabajara mas en eso,
seria mas facil guiarme por mis sensaciones que por mi oido, igual creo que el trabajar de
esta manera en el coro, me deja mucha tarea técnica por hacer, y eso me agrada ya que es
conocer tu instrumento desde otros lares, parte de la tarea técnica es el escucha activo, no
sé en qué parte de mi vida decidi ignorar a todos los demas y solo escucharme a mi misma,
pero creo que en general, este semestre me ayudo a escuchar incluso al piano, era algo en
lo que batallaba horrores, y este semestre creo que mejore bastante en mi
acompariamiento, gracias a que empecé a desarrollar el escuchar a los demas, he incluso
me resulta muy benéfica, porque al escuchar las demas lineas me perdia menos, e incluso
al escuchar el piano me percataba que hay veces que el lleva mi melodia o notas clave
para la afinacion.

El efecto Lombard se puede contrarrestar siendo mas receptivos a lo que hacemos
mientras cantamos, por ejemplo, si ya me paso una vez que termine afénica después de
la clase de coro, debo de ser mas receptiva en lo que esta pasando en la clase que me hace
sentir eso, tal vez es el repertorio, tal vez es la persona que tengo enseguida, o tal vez es
que estoy luchando vs todo lo anterior, creo que en general el canto siempre se trata de
esto, del autoconocimiento de nuestro cuerpo, y debo de expresar que es muy complicado,
porque no le puedes pedir a tus compafieros que le bajen al volumen, pero tu no te puedes
forzar a dar un volumen que no tienes, entonces creo que una de las cosas que pueden
funcionar para ir contrarrestando este efecto es el sentir nuestro sonido, a esta sensacion
la tengo muy catalogada a una experiencia de nifia, recuerdo que en una ocasion jugando,
me tapé los oidos y afuera habia mucho ruido, cada vez que yo emitia un sonido podia
sentir la vibracion de mi voz, y sabia que estaba emitiendo un sonido, después empecé a
hablar mas fuerte y sentia como la vibracion en mis oido aumentaba y recorria otras areas
de mi cabeza, como en la cien, la nariz, incluso en mis cachetes, después me quite las
manos, y en medio del ruido comencé a emitir un sonido ahora reconociendo la sensacion
de las vibraciones, y ese era para mi, mi modulacién de volumen, claro que en ese
entonces no sabia nada acerca de la emision de sonidos y no sabia que justo donde esas
vibracion se sentia estaban algunos de mis senos paranasales, entre mas vibracion sentia,
sabia que mas fuerte estaba hablando, a la hora de cantar, creo que este ejercicio no lo eh
podido echar a la practica de nueva cuenta ahora que tanto lo necesito, ya que es increible
toda la vibracion que sientes al cantar con mas de 4 personas, en este sentido, para saber
que estoy empastando con los demas, desarrolle sin darme cuenta el efecto coctel, en este
al mirar a mis comparieras de seccion cantar, centro mi atencion en ellas, y trato de
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ensamblar, y de esa manera me percato de que si estoy o no cantando a la par, es mas facil
hacer este proceso cuando se esta cerca, a cuando esté lejos, pero es mas divertido cuando
estas en diferentes puntos, ya que la voz busca la union de su misma similitud, en este
caso de la misma linea melddica que se esté cantando, en cuanto a mi experiencia, creo
que es mas que nada la ayuda de la escucha activa lo que me permitié detectar ciertas
cosas que no sabia qué hacia, ahora que entiendo un poco mas sobre este efecto, me
declaro totalmente a merced de él, incluso los reflejos del efecto Lombard son
caracteristicas que llevo a cabo como el masticar mas las palabras, es como si dijera mi
cerebro “Sino no escuchemos que al menos lean nuestros labios”. En general estoy muy
ansiosa por tener la oportunidad de volver a cantar en coro y poder echar a andar este
desarrollo personal que solo se puede probar en estas situaciones.
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Dentro del coro, el cantante debe, de igual manera, estar consciente de las dinamicas de
la pieza y de la proyeccion de su voz a tal grado que no requiera escucharse para sentirse
comodo o seguro de lo que hace, como lo que mencionabas en clase de los niveles de
escucha en un coro. Considero que, estando conscientes de este efecto, podemos empezar
a trabajar en dejar ir cuando sintamos que no nos escuchamos, y nos enfoquemos en el
sonido que emitimos como seccion y posteriormente como el ensamble de las distintas
cuerdas. Creo que esto es de vital importancia ya que no es un problema como tal, sino
un area de oportunidad, donde podemos impulsarnos a concentrarnos en las sensaciones
y en los siguientes dos niveles de escucha coral. Personalmente, he tenido piezas
especificas, que nos pide dindmicas menores a mezzo-forte donde escucho mucho a mis
compafieras de seccidn. Mi reaccidn no es aumentar el volumen, pero me causa molestia
que ellas no le bajen. Después de leer sobre este efecto creo que no es que ellas cantaran
sobre la dinamica, sino que por la proyeccidn volumen y escucha, para mi era méas sencillo
escucharlas a ellas. Creo que el hecho de escucharlas y no subir mi volumen es un avance
dentro de las consecuencias de este efecto. Otro avance es cuando hay muchas voces, en
vez de escucharme, trato de pensar en la técnica ya que hacerlo correctamente significa
que se esta emitiendo el sonido como debe ser. Igual trato de enfocarme en el producto,
asi es mas sencillo dejar de enfocarme solo en mi sonido, y ver porque el resultado sea
lindo, lo que facilita moldear mi sonido no a mis necesidades sino a las de la pieza.

Creo que he avanzado mucho en este tema y es algo que no sabia. Gracias al trabajo en
el ensamble vocal al que pertenezco desde hace ya casi dos afios, he logrado
independencia vocal y oido armonico suficiente como para empezar a estar consciente de
estas cosas aun y cuando desconocia su nombre. Claro que falta trabajo por hacer. Aunque

crea que tengo la habilidad de estar en el tercer grado de escucha, a veces regreso al primer

187



o0 segundo grado, por lo que hay que practicar desde ahora conscientemente los niveles
de escucha para combatir el efecto Lombard en el coro.

He tenido la fortuna de participar en tanto un coro sinfénico como en ensamble vocal.
Ambas experiencias han sido gratificantes y retadoras. Cuando participé en el coro
sinfonico no tenia conocimiento del solfeo, y fue toda una odisea el entender como
funcionaba la escritura musical, pero tuve el apoyo de una gran seccién. En cuanto al
ensamble vocal, tuve la oportunidad y la necesidad de desarrollar el oido arménico y la
independencia vocal, asi como la lectura a primera vista. También ahi obtengo una mayor
capacidad de experimentar con mi rango vocal y tipo de proyeccién. Creo es mas dificil
un ensamble vocal en cuanto a requerimiento técnico porque no hubiera podido hacer lo
que hice en el ensamble si hubiera entrado con los conocimientos de la vez que participé

en el coro sinfonico.

Creo que formamos un coro de cdmara (pequefio), por la cantidad de voces que se
incluyen en las cuerdas, pero por la misma distribucion y experimentacién que tenemos
entre las cuerdas, trabajamos mucho la independencia vocal y el empaste. Los beneficios
personales que he obtenido ha sido trabajar mas el empaste, sobre todo cuando canto
como soprano, asi como la proyeccidn cuando estoy en cuerdas que tienen pocas personas
en piezas donde otras secciones son mas numerosas. Me falta desarrollar mas,
principalmente, mi capacidad de empaste, puesto que batallo para alinear bien la voz y

dar con el sonido que requieren las piezas sobre todo cuando son muy redondas.
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Personalmente, la primera vez que identifico que fui claramente victima del efecto
Lombard en un coro; fue aproximadamente a los 12 afios, en la iglesia donde cantaba un
dia nos juntaron a todos los coros de la comunidad y en el acomodo me tocd estar muy
cerca de chicas que ya tenian mucha experiencia cantando y una voz méas madura, asi que
al cantar junto a ellas no podia percibir mi voz, entonces fui aumentando su volumen y
sin darme cuenta imité también su sonido, cosa que a mis 12 afios era algo antinatural,
mis compaferitos que tenian aproximadamente mi edad, al escucharme también
aumentaron su volumen. Ese dia acab6 con los pequefios recibiendo la orden de siempre
mantener una voz mas baja y conmigo vocalmente cansada sin saber bien por qué. El
efecto siguid ocurriendo en otras ocasiones, principalmente al cantar al lado de gente que
cantaba muy fuerte o al cantar en espacios muy sordos, pero con el tiempo he tratado de
modificar eso y mejor mantener una intensidad de sonido sana y buscando el balance
coral optimo. Actualmente estoy tratando de aumentar mi confianza en mi sonido y
sensaciones, para dejar de depender de mi oido y “vibrar” mas con mis compaiieros. En
este conjunto he aprendido a mejorar mi afinacion, a tener mas escucha activa para mis
compafieros y a buscar una forma de empastar mi timbre de voz. También a colocar de
una manera especifica para lograr un sonido homogéneo. Aun me falta aprender un poco
mas a que mi timbre no resalte tanto para que no rompa con la atmosfera del conjunto y

a ser mas segura con mi lectura al momento de sacar repertorio nuevo.
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