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¢Por qué escribf este libro?

C oMo maeétra de canto, he observado con
atencion los aspectos subjetivos que posi-
bilitan u obstaculizan el canto. Encontré que es necesario
sentipensar el canto y —en efte libro— expongo los mo-
tivos y eétrategias mediante la narracién de una historia
docente que puede ayudar a otros a sentipensar su canto.



¢Por qué deberias leer este libro?

N eéte libro encontrards elementos para la

reflexién sobre las caracteristicas subjetivas
del canto y los impactos que las limitaciones del profesor
tienen en el proceso de aprendizaje de los cantantes.

Escrito para profesores, eStudiantes y los publi-
cos del canto.
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CAPITULO 1

Si no creyera en la locura
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O sea, que soy un sentipensante, yo soy alguien que
intenta atar la emocién y la razén, volver a unir la
razén y el corazén. Y entonces no me considero un
anali§ta ni alguien que reflexiona o que analiza,
yo cuento; cuento hiétorias a veces muy chiquitas,
historias de la vida cotidiana, donde siento que de
algin modo late el pulso del universo. Pero esas
historias son criticas, pero también celebrantes.

(Galeano, 2011)

S importante iniciar mencionando que este

libro no pretende ser un método o una guia,
sino que busca propiciar la reflexién sobre las pricticas del
profesor de canto. No obstante, la informacién se funda-
mente en la observacién y la evidencia empirica resultante
de algunas pruebas, no pretendo mis que relatar a mane-
ra de ensayo una historia que vale la pena contar, donde se
analizan también aspectos subjetivos porque de ellos deriva
el enfoque sentipensante, el cual puede ser enriquecedor
para profesores, estudiantes y publicos del canto.

Ellibro inici6 con una investigacion registrada
en el afio 2011 en la Universidad Auténoma de Queréta-
ro —titulada Personalidades sonoras y experimentacion
vocal— en un intento por siStematizar la ensefianza del
canto, de analizar la conformacidén de la identidad sonora
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de los cantantes y de incorporar la creatividad en el pro-
ceso educativo de los cantantes en las escuelas de musica
formal en México.

Pero una vez iniciada la aventura de pensar
en el canto, de observar los procesos de los eStudiantes y
de comunicar —mediante la divulgacién de los avances
de investigacion— sobre por qué la gente canta, por qué
cantamos de formas tan ditintas y de cémo podemos
conformar una identidad propia en nuestra voz; surgié la
idea de escribir este libro.

Comenzé a interesarme mucho el proceso sub-
jetivo —que lleva a las personas aficionadas, actores, bai-
larines y eStudiantes a cantar fluidamente en el escenario
frente al publico— debido a que en el informe de investi-
gacién quedoé fuera una importante vivencia personal que
deseaba documentar sobre las ensefianzas que cada uno de
mis eStudiantes me dejo.

Trabajé paralelamente con cantantes profesio-
nales y dirigi mi observacién hacia el proceso de confor-
macion de la personalidad sonora y del concepto artistico
tnico y personal de cada uno de ellos; encontrando que
el quehacer profesional de los cantantes e§td mas que re-
lacionado con el gu$to por cantar —innato en cualquier
ser humano—, de hecho, es la raiz y parte importante de
la materia prima del canto.

Encontrard uéted un marco tedrico que funda-
menta —en gran parte— mis argumentos, no obstante,
entre lineas se presentan también propuestas que surgen
de mi experiencia personal y de mi gusto por cantar y acer-
car a otros al disfrute de su propia voz.
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Mofstraré una serie de ejercicios con la intencién
de ejemplificar las propuestas que realizo en este libro,
pero si usted estd buscando un cuadernillo de ejercicios de
utilidad programitica para sus clases, recomiendo algunos
métodos en el apartado de fuentes.

iTan importante es sentir el canto! No pode-
mos abordar la disciplina de la voz cantada como si fuese
atletismo. Incluso los atletas de alto rendimiento no pue-
den perder tiempo y energfa de su cuerpo en repetir meca-
nicamente sus movimientos, deben acompafar su entre-
namiento de una alta concentracién, que se traduce en la
conciencia corporal.

Pero el canto es ademds algo curiosamente psi-
colégico, filoséfico y mental tanto como es corporal. A lo
largo de su entrenamiento, el atleta gana masa musculary
altera en cierta forma la apariencia de su cuerpo.

No obstante —en el canto—, las cuerdas no
se engrosan, no crecen, no adelgazan y lo mismo sucede
con los resonadores (craneales y supragléticas) que no se
modifican. Incluso en casos de alteraciones notables en
las cuerdas vocales debe consultarse a un foniatra para
atender posibles complicaciones, ya que una voz sana es
una voz natural.

Debemos anadir que el instrumento del canto
es inaccesible para el profesor y sélo mediante el proceso
del regiétro corporal consciente del estudiante podrin
hacerse los avances. Asi que sentir el canto posibilita su
aprendizaje. De modo tal que, un maestro del canto, se di-
ferencia de un aprendiz sdlo por el grado de concentracién
para controlar su cuerpo.
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Es entonces que entre cuentos, relatos, datos
y propuestas es que se fragua efte libro dedicado al que
canta, al que escucha y al que acompana procesos de
aprendizaje del canto.
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SENTIPENSAR EL CANTO

A Nohemi, Lupe, Lenin, Ana y Erneéto

(‘antar sin sentir es como vivir sin ser consciente,

Sin saber lo que se hace y sin que ello nos afelte.

(antar para escapar de algo, es vano.

(antar para sentir profundamente, es invariablemente posible.
‘No, hay forma mds intensa de vivir algo que cantdndolo.

Al sentir con intensidad inevitablemente comenzamos a pensar.

Sentipensar posibilita el pleno entendimiento de lo subjetivo.
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CAPITULO 11

Sino creyera en mi sonido
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L A primera vez que escuché a Paola fue mien-
tras trabajaba en mi oficina, una linda voz
que venfa de la cafeterfa y cref eStar oyendo la grabacién
de una cantante desconocida en vivo —de hecho, llamé
mi atencién su interpretacién— pero continué sentada
intentando descubrir de quién se trataba. Fue, cuando la
musica se detuvo —y comenzé nuevamente en el mismo
compds—, que noté que esa voz provenia del pasillo, asi
que sali para ver de quién se trataba. Habia imaginado a
una mujer soberbia, alta, de complexién robusta y lo que
vi fue a Paola; pequediita, menuda y sonriente —lo cual
también llamé mi atencidn.

Es curioso que, como cantante profesional,
hasta entonces yo sélo hubiera trabajado como profesora
de pedagogia, de educacién musical y de ge§tién de proyec-
tos. No habia ensefiado canto porque no coincidia con los
programas educativos, ni con las técnicas que conocia, ni
con los repertorios que se abordaban.

Fue una gran sorpresa —tiempo después— que
Paola tocara ala puerta de mi oficina para hablar conmigo
acerca de su decisién de abandonar el canto.

—T1 no puedes dejar de cantar— dije.

—iEs que lo hago muy mal! No sirvo para esto— con-
testo.

—¢Por qué piensas asi?

—Me lo ha dicho mi maestra de canto.

—Yo seré tu maestra de canto. Soy cantante y soy educa-
dor, pero estaremos en esto juntas porque serd nuevo
para mi también.
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Asi que gracias a Paola inicié eSte maravilloso
camino de ensefiar canto, y para mi es importante mencio-
narla porque juntas experimentamos e&rategias que nos
funcionaron y otras que desechamos, porque no tenfan
ningtin impacto en el proceso de aprendizaje. Trabajar con
Paola fue el inicio de un proceso que me permitié descu-
brir cosas interesantes que no pueden explicarse de forma
cuantitativa; porque e§tarfan tan alejadas de la realidad
que parecerfan una especie de caricatura bidimensional,
porque el proceso del canto e§td mucho mis arraigado en
los aspectos subjetivos (la psique) que en la objetividad
de la mecdnica corporal. Tal vez uéted se pregunte como
me atrevo a decir e$to, por favor lea el libro y permitame
explicar mi po$tura respecto al canto y —por tanto— del
profesor de canto.

Me preguntaba —sobre Paola— ¢cédmo es que
alguien con ese talento habia llegado a tal conclusién?
El papel del profesor es tan relevante que logra ayudar y
acompanar, pero también puede entorpecer los procesos
del estudiante; en algunas ocasiones no sélo el trabajo del
maestro, sino las técnicas que se aplican en las escuelas de
musica, propician o no el aprendizaje; principalmente ha-
blamos del riesgo de perder la plenitud de la musicalidad.
Algunas técnicas matan la musicalidad, ya lo habia obser-
vado Emile Jaques-Dalcroze y eso lo llevé a crear su méto-
do de Euritmia. Fl observé que los eStudiantes adultos del
Conservatorio de Ginebra habian perdido su musicalidad
en la mecanizacién de su formacién en la técnica. De
modo que el profesor debe ser un gufa en el proceso, pero
también debe asumir su compromiso en el cuidado de su
delicada labor de corregir, sin confundir al eStudiante y
sin deteriorar incluso su autoconcepto. El maestro sélo
puede mostrar verdades, visualizando mejoras, ayudando
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al otro a ver su futuro canto —aquél que en realidad serd
mis sano, mds viable, ms bello.

Curiosamente no logro recordar el primer dia
que canté, aunque la evidencia fotogrifica me muestra
que en preescolar cantaba como solita con micréfono en
mano ante una audiencia, sonriendo. Recuerdo cantar
todo el tiempo: a solas, con mis amigas, frente a conocidos
e incluso frente a extrafios si me lo permitian. Aunque
jamds he sentido pdnico escénico, si he tenido situaciones
publicas por las que imagino el agobio que llegan a sentir
algunos eStudiantes al cantar en un escenario; asi que el
gusto por cantar siempre me ha acompafado y ningin
profesor, técnica o repertorio me lo ha quitado permanen-
temente.

No obétante, cuando estudié la Licenciatura en
Educacién Musical —escogi el canto como in§trumento
con la intencién de mejorar mi voz— enfrenté mi primer
obstaculo, ya que debia clasificar mi voz en un registro de-
terminado y mis profesores coincidieron en decidir que yo
era soprano. Comencé a agotarme después de cantar y dejé
de gustarme mi sonido, me desconoci, porque sentia que
no era yo. No dejé de sentirme de esa manera, hasta que
la maestra Mdnica Preux me escuchd en una de sus clases
magistrales y corrigié mi e$tudio al clasificar mi regiétro
COMO mezZosoprano con nuevo repertorio, con lo cual mi
voz desplegé el vuelo hacia la construccién de mi identi-
dad orgédnica vocal. Fue entonces que encontré coherencia
en mi interpretacién de todos los géneros musicales y —lo
mds importante— retomé con mds fuerza mi disfrute del
canto.

Laeleccidn del canto como profesién se encuen-
tra mis vinculada al gu$to por cantar que a una pretensién
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econdmica o de otra indole profesional; el cantante, canta
todo el tiempo y lo disfruta. En contraste, en gran canti-
dad de escuelas de musica, algunos estudiantes pierden el
gusto por cantar —lo cual es mucho més grave de lo que
parece, es decir, existe una confusién entre el compromiso
necesario en el quehacer profesional y la obligacién de
mecanizarlo todo para lograr la pureza técnica—, asi que
dejan de cantar cuando conducen, mientras toman un
bafo y en demds situaciones en las que cotidianamente
disfrutaban su voz; consideran que sélo deben cantar
aquello que su profesor aprueba porque asi esta descrito
en el programa de e§tudios y algunos llegan al extremo de
desarrollar pdnico escénico.

Son varias cantantes profesionales quienes me
han confesado cémo pasaron en algiin punto de su for-
macién por situaciones de malas ensefianzas o técnicas
inadecuadas, pero también bajo pésimos profesores. En
una charla con la cantante ecuatoriana Mariela Condo,
coment$ que su primer profesor de musica le dijo que
cantaba muy mal, que no servia para el canto; del mismo
modo, la cantante Paulina Parga —como miembro de mi
primer grupo de canto— comentd una situacién similar
con su primera maeétra; por fortuna, ambas hicieron caso
omiso de dichos profesores y continuaron cantando.

Al conducir un auto de velocidades, primera-
mente, debemos recordar conscientemente cada procedi-
miento y ejecutarlo mecanicamente para interiorizar ese
proceder y posteriormente al liberarnos de dicho proceso
mecdnico es entonces que podemos realmente disfrutar
el viaje. De igual modo —cuando hablo del canto sen-
tipensante—, me refiero al canto generado en el trabajo
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consciente que nos permite po&eriormente desprendernos
del alto mecdnico, para dejar que el alma se manifieste a
través de la voz conectada con nuestro pasado, nuestras
emociones, nuestros conocimientos y nueétra plenitud.

Pero no sélo el estudiante debe aspirar al canto
sentipensante, sino antes el maestro ha de continuar su
btsqueda por conectar equilibradamente (mente-cuer-
po-espiritu) su ser manife§tado en su canto; desde la hu-
mildad, desde querer compartir con los demds; desde
asumirse como un eterno buscador que nada sabe y todo
observa con renovado asombro.
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La prestigiosa maestra que no enseriaba

A Paola, Nadia, Brenda y Sarai

En aquella ocasiéon, Nadia tomoé deprisa su
abrigo, sus partituras y su bufanda, al salir corriendo
camino a su audicién. Habia llovido y la ciudad eStaba
llena de charcos que le arruinarian los zapatos nuevos
que habia comprado para impresionar a la gran maes-

tra, asi que mejor tomo un taxi.

Un evento tan importante juétificaba gastar tal

cantidad de dinero para cruzar la ciudad de norte a sur.

—Va retrasada verdad? —pregunto el taxiéta.
—No, no. Tenemos tiempo suficiente —contes-

t6 rapidamente Nadia.

Particularmente a ella le molestaba mucho
cuando las conversaciones con extrafnos se volvian lar-
gas, le resultaba incémodo. Asi que fingié concentrarse

en las partituras que llevaba en mano.

24



—Se ve ufted preocupada.

—;Oh, no! Es s6lo que mi reunién es importan-
te, asi que eftudiaré un poco mientras llega-
mos. El camino es largo.

—:De qué es su reunion?

—Tengo una importante audicion con la presti-
giosa mae$tra Monique Bele, de ello depende

que me acepte como alumna de canto.

Luego de escuchar sobre los ocho hijos del taxis-
ta, su recién diagnosticada hipertension y las noticias
de la radio, llegaron por fin al teatro. Nadia entr¢ al
recinto y se sento para esperar su turno, estaba cantan-
do su companera Liz. Al escuchar con atencion, Nadia
observaba como la maeétra mantenia una expresion
ruda, con el entrecejo fruncido y la mirada fija en la

compaﬁer a que cantaba.

—Tu turno —dijo el asi$tente de la gran maes-

tra.
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Nadia subi6 al escenario y al tropezar con el
banco del piano, sus partituras cayeron al piso, lo cual
aceler6 su respiracion y la desconcentrd por completo.

Pero al escuchar las primeras notas en el piano,
recupero su confianza y comenzo a cantar. Intenté no
mirar a la maeétra, pero no pudo evitar ver de reojo su
entrecejo fruncido y su profunda mirada sobre ella. Si-

guid cantando. La maeétra se puso de pie y dijo:

—Alto.
—:Quiere que repita algin compas?
—No, ya no quiero escucharte, ya tuve suficien-

te. ;El que sigue!
Nadia bajo del escenario y pregunto al asistente:

—:Qué paso?

—Te acepté —contesto él —ya eres su alumna.
Acoftumbrate a su forma de ser, ella es muy
fria y muchas veces grosera, pero recuerda que

ha cantado con las mejores orquestas, es la
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ijOI' cantante. Ahora retirate Yy regresa ma-

fana a las 10:00 hrs.

Mientras Nadia salia del teatro, el asiStente se

acerco a la gran maestra para decirle:

—Esa nifia pens6 que no la habias aceptado.

—7Yo sélo acepto a quienes cantan, los demas no
me sirven. No puedo perder mi tiempo con
quien no sabe cantar.

—iPor eso eres una gran maeétra de canto!

—Mi preétigio se fundamenta en encontrar las
mejores voces, las que ya e§tan hechas. Eso me
ha convertido en la mejor maeétra de canto

¢Acaso es digno ensefiar a quien no sabe?
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Mi experiencia docente en el canto inicié jus-
tamente con los rechazados, los incomprendidos, los in-
ju&amente etiquetados y fue precisamente por esto que
aprendi. Me vi emplazada ante el requerimiento de herra-
mientas diddcticas efectivas y el evidente potencial vocal
de dichos estudiantes. Habia cosas que podia hacer como
cantante y que daba por sentadas, pero bajo la reflexién
caf en cuenta de que no se debfan a una buena ensenanza
de mis profesores de canto, sino a una forma natural de
colocar la voz para lograr un determinado sonido.

Al no ser capaz de explicar a alguien mis la
forma en que debia proceder —ya que yo misma no com-
prendia muy bien lo que hacia (en aspectos muy especi-
ficos) y simplemente era buena en la ejecucién (de dichas
especificidades)— tuve que reaprender, porque parala en-
sefianza saber hacer no es suficiente, hay que comprender
de forma precisa lo que se hace.

Asi que, s6lo serfa capaz de ensefiar inicamente
aquello que aprendiera conscientemente y para ello debia
entonces reflexionar, buscar y sistematizar, a fin de adap-
tar la clase a las caralteriéticas personales (tensiones, vicios
vocales, pdnicos escénicos, corporalidades y personalida-
des sonoras) de cada eStudiante. Trataremos e§to en los
capitulos siguientes.

Pero antes de continuar con las recomendacio-
nes did4cticas, es importante mencionar que las bases que
fundamentan mis propuestas son diversas de modo que
hablamos de un modelo y no de un método:

¢Qué diferencias existen entre un modelo y un
método? Un enfoque metodolégico remite,
por lo general, a una creacién individual
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donde actividades y materiales se presentan
cuidadosamente secuenciados, con el objeto de
ofrecer a educadores y alumnos un panorama
ordenado y completo de cierta problemdtica
especifica [...] A diferencia del método, el
modelo, remite a una produccién colectiva. Por
lo general integra un conjunto de materiales,
attividades y conductas, que no suponen
necesariamente una secuenciacién dada y se
desarrollan en un contexto especifico (ladico,
antropoldgico, etc.). Un modelo pedagdgico
cualquiera es susceptible de ser combinado con
otros. (Hemsy, 2011)

Bajo el mencionado contexto sefialaré que el presente libro
se propone como un modelo, al que prefiero llamar sim-
plemente un ensayo sobre sentipensar el canto. Debido a
que la realidad es mucho mayor que la capacidad de accién
de cualquier método exiétente en la ensefianza musical, es
necesario que los profesores adectien y apliquen las herra-
mientas conforme a los requerimientos de aprendizaje de

cada estudiante.
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Imagen 1. Musicalizacién de Chritian Sanchez Reséndiz, sobre
el poema Los amorosos de Jaime Sabines. David
Nunez, Nadia Fuentes, Paola Corrales y Fabiola
Garcia (de izquierda a derecha).
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CAPITULO III

Sino creycra €n lo que creo

32



... un testaferro del traidor de los aplausos,
... un tetaferro del traidor de los aplausos,
un servidor de pasado en copa nueva.

Un eternizador de dioses del ocaso.

Jubilo hervido con trapo y lentejuela
¢Qué cosa fuera, corazén, que cosa fuera?

¢Qué cosa fuera la maza sin cantera?

(RODRIGUEZ, 1982)

(uidados de la voz

En una ocasién otra profesora de canto pro-
hibié a sus alumnos asistir a mis clases con el argumento
de que mi técnica podria disminuir su capacidad vocal, e
incluso le preocupaba que pudieran producirse lesiones
o patologias de la voz; lo cual me ofrecié dos descubri-
mientos: primero, es una maestra que se preocupa por el
bienestar de sus alumnos y en ese sentido va por el camino
correto; segundo, habla sin conocer y eso puede condu-
cirle a errores lamentables. Entonces, la recomendacién es
que antes de juzgar cualquier técnica o disciplina artiética
primero hay que conocerla.

La voz es un in§trumento delicado y stuper
fuerte a la vez. En la antigua Roma, fue considerado un
inStrumento de aliento por Claudius Galenus (padre de
la foniatria) y como in§trumento de cuerda hasta 1741
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por Antoine Ferrin (quien acufié el concepto de cuerdas
vocales), actualmente sabemos que es un inStrumento tan
complejo; tiene como materia prima el aire, su afinacién
se genera en el movimiento de las cuerdas y de todo el apa-
rato laringeo, pero hasta este punto la voz es mds parecida
a un zumbido que al canto de los dngeles. Asi que, sin los
amplificadores del tracto supraglético (boca-nariz) y los re-
sonadores indirectos —no pasa el aire dire¢tamente— del
craneo y el pecho, la voz simplemente serfa una caricatura
minuscula de lo que realmente percibimos al escuchar a
un cantante. Me refiero a un in§trumento stper potente
porque las cuerdas vocales, contando atin con milimetros
de longitud y espesor, logran —con micromovimientos—
las afinaciones corretas que solamente podemos ejecutar
(al ser interno) con nuestra concentracion.

En efte punto, es importante resaltar que tener
informacién sobre el mecanismo fisiolégico de la voz no
es en si lo que nos hace cantar mejor, ya que todos los
foniatras y otorrinolaringélogos tendrian acaparados los
mejores auditorios y festivales. El conocimiento del proce-
so orgdnico de la voz es importante para no lesionarnos,
lo que mejora nuestro canto se encuentra en la conciencia
corporal, para ello algunos etudiantes requieren mis
informacién que otros, asi que el profesor debe estar pre-
parado para ofrecerla, pero e§to no determina la calidad de
la voz. “No todo mundo llegar4 a ser cantante, pero todos
estamos dotados con el mismo instrumento” (Garcia y
Gavildn, 2010).

Gran parte de las lesiones que padecen los can-
tantes tienen su origen en la Disfonia por Tensién Muscu-
lar (DTM) la cual puede producirse por el sometimiento
a gran presién del aire en una mala postura de la laringe
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—muy elevada—; es decir, por cantar a gran volumen con
una técnica violenta. La otra parte de patologfas vocales
puede producirse por mal uso de la voz o exceso en el uso
de la voz; concretamente, por abusar de recursos como el
silbido por exceso de elevacién de la laringe (whistle tone),
la voz aérea (breathing voice) o fonacién de voz rasgada
(raspy voice y roar), entre otros efectos de fonacién; ade-
mds de someter al mecanismo fonador a un trabajo sin el
debido calentamiento y obvio descanso.

De manera que una buena técnica simplemente
buscard la mdxima eficacia con el minimo esfuerzo y el
debido descanso, eso se logra mediante el encuentro de la
voz natural y los cuidados bésicos de:

1. Horas de suefio suficientes. Las cuerdas vocales
requieren —al igual que el resto del cuerpo—
de un periodo de suefo para repararse del dafio
provocado por el uso cotidiano.

2. La bidratacion. Es importante mantener la hu-
medad natural de las cuerdas vocales que permiti-
rd evitar un desgaste mayor. Cuando hablamos o
cantamos por periodos prolongados es necesario
tomar pequefios sorbos de agua para mantener
hidratadas las cuerdas.

3. No gritar. Es fundamental evitar el uso incorrec-
to de la voz, de modo que llamo griro al sonido
mal colocado y no a aquél de alta intensidad, ya
que la voz proyectada en si misma no es perju-
dicial cuando se produce mediante una buena
colocacién, como en el teatro. Podemos ver que
los cantantes se preocupan por un buen uso de
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la voz cantada, pero no atienden al uso de su voz
hablada, lo que conlleva a gritar cuando requie-
ren elevar la voz hablada.

Es interesante que sean varios cantantes liricos
quienes se han lesionado —y no hablo de aquellos desco-
nocidos estudiantes—, reconocidos profesores de canto
y cantantes internacionales como Plicido Domingo han
tenido que pasar por periodos de reposo forzado para re-
cuperar la salud de su voz. El mismo Manuel Garcia que
creara la idea de observar con un espejo las cuerdas vocales
y con ello aportara a la medicina, tuvo que retirarse por
problemas vocales a la edad de 20 afios y dedicarse a la do-
cencia en el Conservatorio de Paris en 1835. Es curioso que
quienes se lesionen decidan tomar bajo su responsabilidad
a las nuevas voces.

Por otro lado, en la musica comercial (donde se
destinan millones para encontrar a los mejores maestros)
también suceden lesiones y un burdo ejemplo fue pre-
sentado por National Geographic en el documental La
asombrosa mdquina humana, donde develd en 2007 las
operaciones de cauterizacién de cuerdas a las que afo tras
ano debe someterse el cantante Steven Tyler. Por ello he
dicho a mis alumnos mds impacientes: “a menos que cuen-
tes con los millones de délares de Steven Tyler, debes cui-
dar tu voz. No podemos ir a la tienda a comprar un nuevo
par de cuerdas como lo hace un guitarri§ta. No escatimes
en guardar descanso, hidratacién y buen uso de tu voz”.

Admiro el trabajo vocal de Bobby McFerrin,
principalmente por la naturalidad con que respira, relaja
su cuerpo y mantiene la laringe en la posicién correcta;
mientras hace destrezas melddicas y juegos armonicos en
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su improvisacién musical, mantiene la naturalidad de su
voz mientras ejecuta diversos colores y —e€s tan sana su
técnica— con 69 anos de edad a la fecha, su voz luce cris-
talina como la de un joven.

Si bien, la técnica Eutonia —propuesta por la
alemana Gerda Alexander—, la técnica escocesa (Kriétin
Linklater) y aquella reconocida técnica del australiano
Matthias Alexander —entre otras— han propuesto desde
hace tiempo la integracién del cuerpo como un todo —
donde la voz se produce en el cuerpo y por tanto es un
proceso orginico global—; nos referimos, sin embargo, a
técnicas nacidas desde los procesos propios de la altuacién
—no del canto— y de la biomecdnica mediante labora-
torio y taller con actores, direttores y tedricos de dichas
disciplinas.

Al respecto los cantantes en su formacién han
segmentado el entrenamiento —por un lado, en el aspecto
corporal y por otro en lo vocal— como si hubiese una divi-
sién no s6lo conceptual sino orginica. De hecho, las técni-
cas del canto buscan fundamentalmente la correcta sono-
ridad y, quienes sélo se interesan por los especticulos, se
ven en la necesidad de formarse en aspectos escénicos me-
diante la integraciéon de mérodos de altuacién, propuestos
y experimentados desde esa disciplina y no por cantantes
investigadores que se han asumido como entes escénicos.
Prueba de ello es el mapa curricular de las mas prestigiosas
instituciones formadoras de cantantes, donde podemos
observar en sitios separados la formacién escénica y la
técnica del canto.

A pesar de las concordancias con los métodos
mencionados, dirigi mi trabajo exclusivamente a la voz
cantada —desde los géneros musicales populares— para
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facilitar el trabajo docente en el canto. Implementé algu-
nos ejercicios de eutonia y so&engo que es muy recomen-
dable que el profesor se capacite en dicha disciplina. El
desarrollo de habilidades y avances en la interpretacién
por medio de la implementacién de las propuestas meto-
dolégicas arriba mencionadas —en s mismas— conllevan
un impacto evidente en cantantes; sin embargo, la busque-
da demoétré que tanto cantantes como actores consideran
que la voz cantada requiere de un trabajo determinado
que vale la pena abordar de forma especifica, por lo que
realicé algunas adaptaciones.



Formacion integral

Seguin el psicélogo alemdn Erich Fromm (1959),
el individuo se compone de tres esferas que deben inte-
grarse de manera equilibrada: la psico-afettiva, la senso-
rio-motriz y la cognitiva. Al respecto podemos decir que
el tedrico de la educacién musical Edgar Willems (1996),
concuerda con Fromm al mencionar que el ser humano
es cuerpo, afettividad y razonamiento; ya que relaciona
dichas esferas con tres aspectos musicales: el ritmo (sen-
sorio-motor), la melodia (psico-afectividad) y la armonia
(razonamiento).

Los diversos modelos educativos musicales —
en su mayoria— proponen un desarrollo integral de las
tres esferas que componen al individuo, integrando la afec-
tividad y la conciencia corporal en el etudio de la musica.
Pero, cuando se trata del aprendizaje del in§trumento y
del canto como inétrumento, los métodos han sido poco
abordados por los educadores musicales —a excepcién
del piano— y han quedado en manos de in§trumentistas
0 compositores reconocidos que, a manera de consejos,
presentan una especie de ejercicios seriados para el desa-
rrollo de la motricidad. En dichos métodos no se contem-
plan los aspectos cognitivos, ni interpretativos (afectivos).
Precisamente, la creatividad tampoco es contemplada en
gran cantidad de métodos de in§trumento, resultando un
proceso orientado a la mecanizacién del cuerpo.

Por otro lado, resulta 16gico que tanto la crea-
tividad como la afectividad no sean trabajadas en los mé-
todos de ensefanza in§trumental, debido a que los mds
utilizados en las escuelas tradicionales de musica surgieron
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en el siglo XIX y principios del siglo XX. De hecho, hasta
principios y mediados del siglo pasado —con la aparicién
de la escuela nueva— surgié la idea de que la masica puede
ser transmitida y ejecutada por cualquier persona si se
encuentra la metodologfa correcta. Lo cual se encuentra
en discusién —atn en pleno siglo XXI— en las escuelas
tradicionales de musica, donde la formacién se centra en
factores como el talento y la inspiracién que s6lo permiten
a un pequefio grupo el acercamiento a la musica.

Lo anterior ha externalizado la responsabilidad
pedagdgica y didactica de las escuelas de musica, de los
profesores y de los métodos de ensefianza in§trumental.
No es el caso de la Educacién Musical que —como dis-
ciplina teérica— ha desarrollado métodos de enfoque
constructivista para la iniciacién musical, en los cuales se
incorporan y trabajan de forma equitativa las tres esferas
de desarrollo del individuo; por lo que es preciso sefialar
que, en términos metodoldgicos, la Educacién Musical
tiene una gran ventaja respecto a la Formacién Profesional
de Musicos en términos generales.
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Un buen aprendizaje

El psicélogo educativo Ignacio Pozo (1998) en
su libro “Aprendices y maestros” explica que si bien, es
imposible categorizar a la educacién en un concepto ce-
rrado —debido a su dindmica y complejidad—, es factible
identificar los rasgos principales de una buena formacién
que puedan guiar las eftrategias docentes para un apren-
dizaje significativo.

El primer rasgo del buen aprendizaje —descrito
por Pozo— es la transferencia del conocimiento. Ya que
una caralteristica de la ensefianza escolarizada es que co-
rresponde a una detallada planeacién, podemos decir que
en la educacién tradicional se pretende controlar las varia-
bles para prever la respuesta practica del alumno. A pesar
de ello, mediante proyectos de aplicacién didéctica en los
cuales exita un objetivo claro —atin sin determinar las
respuestas conductuales del alumno—, puede darse tam-
bién la transferencia —la cual es un proceso de solucién
de problemas, toma de decisiones acordes con el verdadero

aprendizaje y capacidad de respuesta del estudiante.

La transferencia es uno de los rasgos centrales
del buen aprendizaje y, por tanto, uno de sus
problemas mis habituales. Sin capacidad de
transferir lo aprendido a nuevos contextos,
lo aprendido es muy poco eficaz. La funcién
adaptativa del aprendizaje reside en la
posibilidad de enfrentarse a situaciones nuevas,
asimilindolas a lo ya conocido (Pozo, 1998.

p8o).
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Son pocas las ocasiones en que la aplicacién
de los aprendizajes se dard bajo las mismas condiciones
del aula —en que fueron aprendidas—, de modo que el
eStudiante debe resolver las nuevas variables en nuevos
contextos.

En la formacidén de cantantes, es comun el
hecho de que el eftudiante practique adecuadamente los
conocimientos frente a su profesor y el pianista acompa-
fiante, pero una vez que se llevan esos aprendizajes al esce-
nario, el alumno puede incluso enfrentar dificultades para
ejecutar aquella pieza que una y otra vez habia ya superado
en el trabajo de montaje. Al respecto, detallaremos —en
el capitulo de las recomendaciones didacticas— el tipo
de trabajo propuesto como canto colefivo para facilitar la
transferencia de los aprendizajes a nuevas situaciones.

Otro rasgo abordado por el mencionado autor,
es el significado de la informacién. Cabe referir que los
contenidos del aprendizaje deben coincidir con las practi-
cas deseadas, ademds de que la forma en que se aprende
determina muchas veces el significado de la informacién.
“El aprendizaje es siempre producto de la préctica [...] debe
basarse en un equilibrio entre lo que hay que aprender, la
forma en que se aprende y las altividades pricticas disefa-
das para promover ese aprendizaje” (Pozo, 1998. p84).

En el caso del aprendizaje del canto, es comin
observar en los métodos algunos contenidos que nunca
—por su etructura— logran aplicarse concretamente en
el repertorio o en la prictica profesional del canto. No
obstante, pueden incluso ser abordados a profundidad,
de manera que el eStudiante no logra dar significado a la
informacién y, debido a esto, lo olvida en poco tiempo.
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Aqui se proponen contenidos signiﬁcativos
para la formacién integral en la voz cantada mediante ejer-
cicios practicos y transferibles —principalmente a través
del anilisis de la informacién—, que permite al e§tudiante
construir significado (tren de pensamiento) desde sus pro-
pias necesidades de aprendizaje.

Por dltimo, Pozo expone que el aprendizaje
debe ser duradero para hablar de un buen aprendizaje.
Siendo que —para las teorfas del constructivismo— el
aprendizaje se concibe como una reeftructuracién de con-
ductas y conocimientos, resulta esencial que la informa-
cién adquirida sea duradera. “una idea comutn a todas
las teorfas del aprendizaje humano, sean asociativas o
conftrultivas, es que aprender implica cambiar los cono-
cimientos y las conductas anteriores” (p76).

En la formacién musical es relativamente
comun observar que algunos aprendizajes sean olvidados.
La eétructura de algunos métodos de canto, por ejem-
plo, propone separar la teorfa de la prictica en capitulos
distintos. El hecho es que para muchos e§tudiantes el
aprendizaje no es duradero, de tal forma que, gran parte
de la informacién técnica o tedrica recibida, no es aplica-
da pertinentemente. Para que ello suceda, se proponen
ejercicios tedrico-pricticos como aspectos integrales en
la voz cantada que vuelven significativa la informacién y
posibilitan sentipensar el canto.

Pero antes de iniciar con las propuestas didac-
ticas para el canto sentipensante, es prudente hablar un
poco de mi formacién profesional. Es oportuno poner en
contexto las propuestas de utilizacién de varios métodos
de diversas disciplinas. Como vera usted, se hard mencién
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a técnicas de altuacion, de expresion corporal, de pedago-
gfa, de bel canto, de canto popular e incluso de antropolo-
gfa; todo ello de forma general y, por consiguiente, el lector
podria confundir con una situacién de desconocimiento,
cuando el motivo en realidad es que deseo enfocarme en
las aplicaciones que he realizado concretamente para la en-
sefianza del canto. Asi que, si es de su interés profundizar
—en alguna técnica, disciplina o teorfa—, la sugerencia es
dirigirse a la fuente primaria.

Mis e§tudios en a&tuacién iniciaron en el Cen-
tro de Educacién Artistica “Ignacio Mariano de las Casas”
del Instituto Nacional de Bellas Artes —donde opté por
la especialidad en teatro y cursé tres afios de Método Sta-
nislavsky, técnica Grotowski, expresién corporal y danza
contemporinea—; paralelamente cursé la carrera en Edu-
cacién Artiftica por la cual estudié pedagogia, psicologia
evolutiva, psicologfa del aprendizaje, did4ctica.

Después cursé la Licenciatura en Educacién
Musical, donde estudié los fundamentos de los métodos:
Orft, Willems, Dalcroze, Kodaly, Tort, Hemsy de Gainza,
Schifer y Susuki; al igual que pedagogfa, psicologia educa-
tiva y psicologia del desarrollo.

Realicé una especialidad en Gestién Cultural
y Politicas Culturales donde tuve acercamiento a los estu-
dios culturales de la antropologia, como es el caso de la
formacién de publicos, las industrias culturales, el mar-
keting cultural y el consumo cultural.

Cursé la Maeétria en Administracién Puabli-
ca —donde tuve un acercamiento directo con las teorias
administrativas, la politica publica y estudios de los mds
importantes juristas— como también diplomados en:
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comedia musical, eutonfa, musicoterapia, creatividad, in-
terdisciplina. Tuve la oportunidad de participar en talleres
con personalidades del teatro como Ludwik Margules,
Rogelio Luévano y Luis Martin Solis; he pertenecido a
compaifas de teatro; trabajé durante tres afios como maes-
tra de teatro infantil y con adolescentes; he dado clases de
musica en los niveles de preescolar, primaria, secundaria,
bachillerato y licenciatura; he trabajado como docente
de posgrado en estudios culturales y politicas ptblicas;
mi experiencia escénica-musical como cantante de jazz,
bossa nova, fusién, musicas del mundo, musica tradicional
mexicana es de mds de veinte afos.

Por lo anterior, tanto en mi anilisis del canto
como en mis propuestas de trabajo se encuentran mixtu-
ras de elementos generales de otras disciplinas y de varias
técnicas del canto.
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Imagen 2. Asi&tentes al taller de Canto y creatividad impartido
por Fabiola Garcia en la Facultad de Bellas Artes de
la Universidad Autéma de Querétaro, 2010-2011.

i imaltl ™\ - [
Imagen 3. Taller de canto para a¢tores de la compania Teatro
Contacto, del Mtro. Ruy Nieves Villasefior, 2018.

X
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CAPITULO IV

Sino creyera en quien me escucha
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“Socrates ¢te das cuenta del argumento que
empiezas a entretejer: que no le es posible

a nadie buscar ni lo que sabe ni lo que no sabe?
Pues ni podria buscar lo que sabe

—pueéto que ya lo sabe,

y no hay necesidad alguna entonces de
basqueda—,

ni tampoco lo que no sabe

—puesto que, en tal caso, ni sabe lo que ha de

buscar”

PLATON.

GNACIO Pozo en 1998, describié al internet

como el agente democratizador en la creacién
de contenidos que habria de modificar las formas de apren-
dizaje y las estructuras sociales en su conjunto. Vimos la apa-
ricién de cursos y divulgacion del conocimiento por parte
de universidades, lo que derivé en la creacién de empresas
como Udemy, Udacity y edX, quienes se han especializado
en la oferta de cursos por internet; de modo que las ofertas
educativas se han tenido que adaptar a la utilizacién de nue-
vas herramientas diddcticas y estrategias pedagdgicas.

Juan Freire (2011) describié cdmo Internet ha
modificado las prééticas humanas —como el comercio y
la convivencia— excepto en la educacién formal, que se
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ha mantenido distante de las comunidades de aprendizaje;
expresando en su critica como las universidades segufan
siendo andlogas en un mundo digital.

Sin embargo, ademds de la educacién formal,
exiSten plataformas como YouTube, Pinterest y diversos
blogs donde el conocimiento no sélo se difunde y se con-
sume, sino ademis se crea. PoStulados como el Hamparte,
de Antonio Garcfa Villardn en 2018 —originado precisa-
mente en la plataforma de YouTube—, ha creado un gran
revuelo entre las comunidades académicas de las organiza-
ciones formales de la educacién.

Otra gran aportacién surgida de la platafor-
ma YouTube, es la del youtuber Aldo Bartra (2019) en su
libro Guia del internauta, nos alerta sobre las propuestas
mds absurdamente anticientificas que han obtenido un
peligroso éxito mediante el uso de internet. La Editorial
Martinez Roca, en la sinopsis del libro expresa:

“... nos muestra los peligros de la red y el modo
en que esta puede influir en nuetras vidas
si no aprendemos a ser capitanes decididos a
enfrentar tempestades y rumbos desconocidos
y, al mismo tiempo, seamos capaces de evitar
dejarnos seducir por los cantos de sirenas y
otros monsétruos.

Para que los defterremos o enterremos
definitivamente, es primordial el uso de dos
in§trumentos fundamentales: la ciencia y el
pensamiento critico. E§tos forman parte de una
brijula que nos ayudard a luchar contra el sesgo
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de confirmacién que todos podemos llegar
a tener y que nos lleva a confundir nuestras
opiniones con hechos.”

Ideas como que la tierra es plana, que la NASA
es falsa y que exiSten conspiraciones en la aplicaciéon de
vacunas, son solo algunos de los mencionados cantos de
sirenas. El gran impacto que han tenido ha sido devasta-
dor para los divulgadores cientificos, quienes deben lidiar
primero con desmentir dichos po$tulados para después
poder difundir las ciencias. Asi mismo, las recetas o fér-
mulas abundan en internet, ya sea para bajar de peso, para
enamorar, para ser saludables; del mismo modo que las
recetas educativas, no podian faltar.

En ese sentido este libro no pretende ser una
férmula precisa —lo hemos dicho antes—, sino un ensayo
para conocer y utilizar etiquetas (conceptos) para la bus-
queda de mayor informacién que permita po&eriormente
una formacidn verdaderamente autodidacta. Recordando
que el educador es siempre un curador de contenidos.

Por lo anterior es indispensable la labor de mo-
nitoreo o andamiaje que el profesor debe propiciar en el
trabajo del alumno mediante la cuidadosa observacién y
adaptacion de contenidos. Al respecto, el libro propone
una mixtura de elementos de métodos de otros autores,
as{ como la creacién de condiciones generales para la en-
sefianza del canto, sin seriar de forma acumulativa los
contenidos presentados, ya que el diagnéstico del alumno
deberd ser el referente de abordaje de contenidos por parte

del profesor.
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El origen y fin tltimo es promover la musicali-
dad y no sélo el dominio técnico de las herramientas del
trabajo vocal. Por ello, resulta sustancial que el alumno
tenga un rol a&ivo en su propio autoconocimiento cor-
poral, afetivo y expresivo, para lograr la conformacién de
una identidad sonora propia. En ese sentido, podemos en-
contrar herramientas para el autoconocimiento corporal
en la attuacién, la eutonia, la musicoterapia, e incluso en
el contacto con otros cantantes, otros profesores de canto
y profesionales como altores, bailarines o terapeutas. Una
experiencia significativa fue la integracién de temazcales'

como eétrategia de aprendizaje. No limite usted la posi-
bilidad de alternar el desarrollo técnico con experiencias
enriquecedoras que posibiliten el sentipensar —ya que en
ello radica la musicalidad.

I El temazcal es un ritual de sanacién utilizado por las cul-
turas mesoamericanas y norte-americanas, mediante la utiliza-
cién de vapor, hierbas medicinales y oscuridad que reco-ne¢ta al
individuo con la experiencia del feto en el vientre materno y la
conexién del ser humano con la naturaleza (vientre de Pachama-
ma).
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“Principio de neutralidad

Debido a que las influencias socioculturales
condicionan al individuo a moverse, expresarse y pensar
de determinada forma —cédmo caminamos, cdmo nos
movemos, que color le damos a nuestra voz—, no es lo
mismo si somos citadinos o si vivimos en el campo; si
somos mujeres provenientes de alguna comunidad machis-
ta o liberal, si somos del norte o del sur, si pertenecemos
a un determinado grupo socioeconémico, por mencionar
algunos casos. Tal fenémeno ha sido abordado por Kriétin
Linklater en su llamada Segunda ‘Premisa, mediante la
cual describe cémo el individuo ha ido distorsionando su
voz en respuesta a su entorno.

En ese sentido, el trabajo atoral se ha enfoca-
do en lograr cierta neutralidad mediante la cual, el actor
pueda encontrar su naturalidad como volviendo a nacer,
sin espacios ni tiempos que le condicionen vocal o corpo-
ralmente, de forma que pueda asf interpretar un sin fin
de personajes diversos, siendo capaz de transformarse en
lo que desee proponer por més diStante que eéto sea de su
contexto sociocultural.

Los llamados vicios corporales han sido obje-
to del estudio constante en actuacién —debido a que el
reencuentro de la naturalidad es fundamental—. ¢Cémo
poder conétruir un personaje encorvado si se tiene una
postura recta y rigida de la columna? El ator debe encon-
trar su posicién natural para poder construir al personaje
encorvado, teniendo siempre como punto de partida la
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neutralidad y no su propia postura socioculturalmente
adquirida. “Quiero oirte a ti y no a tu voz” (Linklater,
Krintin, 2006).

En el caso de los vicios vocales, los trabajos rea-
lizados en las técnicas de altuacién proponen —entre
otras etrategias— el Encuentro Tonal (Grotowsky), la Eu-
tonfa (Guerda A.), la Reeducacién Psicofisica (M. Alexan-
der) y La Voz Natural (Kristin Linklater), mediante los
cuales puede lograrse un trabajo de resonancia y fonacién
natural en el individuo.

Si bien, la mencionada neutralidad se plantea
como una utopia —por que objetivamente ni attores ni
cantantes lograrin jamds ser totalmente neutros— y a su
vez una paradoja —si se lograra esa neutralidad represen-
tarfa la pérdida de la manife$tacion identitaria arti$tica—,
puede representar el horizonte que guie los avances disci-
plinarios.

Tanto el bailarin como el ator construyen —a
partir de la neutralidad que han trabajado— sus persona-
jes en un proceso que involucra el hecho evidentemente
creativo, es decir, de elaboracién de un nuevo y persona-
lisimo ordenamiento de los elementos técnicos y estéticos
disponibles. En cambio, el musico sélo interpreta la idea
artiftica que el compositor o director tienen en mente,
conétruyendo desde la misma personalidad sonora que le
ha venido identificando siempre.

Efetivamente —bajo etos criterios—, el mu-
sico que no compone s sélo un intérprete —pésimo o
excelente— de los disenos de otros y, aunque evidentemen-
te, al hablar de arte se imprima forzosamente el cardéter
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individual, debemos aceptar que éste se encuentra mas
acotado en la musica que en la danza o en el teatro —en
eSte contexto—; ello tiene como fundamento el hecho de
que el musico no trabaja su neutralidad y por tanto cons-
truye desde sus propias limitaciones de posturas corpora-
les, acentos, vicios, identidades socioculturales y rasgos de
carcter personales que son utilizados en la vida cotidiana
pero ademds son llevados también al escenario.

Por lo tanto, la creatividad de los cantantes se
halimitado ala eleccién personal del repertorio, a los retos
técnicos que deciden enfrentar, a qué tanto deseo y capa-
cidad tienen de mostrar de si mismos frente a los demis,
al grado de autoconocimiento, el nivel de autocontrol y
diversidad de elementos técnicos.

Por lo anterior, resulta importante incorporar
de forma transdisciplinaria las investigaciones realizadas
en las artes escénicas, las cuales han logrado efectivamente
facilitar el reencuentro con la naturaleza sonora del indi-
viduo.

Lograr la naturaleza sonora no es mis que re-
coneltar con las capacidades innatas del individuo para
la emisién de la voz. En una ocasién, una e§tudiante pre-
gunt6 jcomo es posible que los nifios griten durante
horas, muy agudo y jamas se lastimen? y ;jpor qué no
se cansan?

La respuesta es que en verdad no eétin gritan-
do, sino que realizan un trabajo diafragmdtico intenso,
digno de cualquier cantante consagrado. Por tanto, debié-
ramos analizar el proceso orgdnico del ato de gritar, asi
como del uso general de la voz.
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Pamela Jiménez (2010) en su libro EI proceso
orgdnico de la voz, presenta un interesante eStudio in-
terdisciplinario que conjuga el estudio de los principios
anatémicos del cuerpo con un analisis del uso correéto de
la voz hablada en profesionales de la altuacion. Tal fuente
es recomendable como referente para explicar el trabajo
orgdnico del cuerpo en la emisién de la voz.



Los vicios vocales

Una de las aportaciones de la actuacién que de-
bemos considerar es el andlisis de los vicios vocales de los
eStudiantes. Observé —dentro del proceso de ensenanza
del canto— que la herencia sonora que cada persona ma-
nifie§ta en su cantar, es producto de aquellas influencias
sociales, culturales (acentos regionales) y principalmente
familiares. E§to no es nuevo en las teorias de la actuacién,
pero en canto debemos hacerlo consciente o no lograremos
trabajarlo y por tanto liberarnos de ello para descubrir
nuestro propio canto.

La mayoria de los cantantes presentan vicios
vocales que resultan complicados de trabajar si se abordan
exclusivamente desde la teorfa vocal o desde la practica
estandarizada. Cada estudiante ha construido su forma
de cantar a lo largo de toda su vida (hablando, gritando,
susurrando) y, por ello, el maestro de canto requiere apo-
yarse de otras herramientas para un trabajo efetivo en
términos vocales.

En eéte sentido pedi a mis eStudiantes realiza-
ran un 4drbol genealdgico de voces en su familia. Desde sus
abuelos maternos y por otro lado un 4rbol para la familia
paterna hasta llegar a sus hermanos y a si mismos.
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Mofétraré a continuacién el ejemplo de Nadia

Fuentes:
NADIA
Voz nasal, registro medio
ABUELA DE NADIA MADRE
Voz nasal, registro agudo Voz nasal, registro medio
HERMANA

Voz nasal, registro grave

En eéte caso, Nadia hab{a tenido un vicio vocal
de resonancia nasal, el cual resultaba dificil trabajar debi-
do a que subyacia en un plano inconsciente. Asi que, una
vez que realizamos efte ejercicio y anadimos las influencias
vocales de sus cantantes favoritos descubrimos que todos
coincidian en el mismo patrén de sonoridad nasal. Debi-
do a que el ejercicio favorecié la observacién consciente,
Nadia tuvo mayor facilidad para evitar dicho vicio vocal.

Si la voz humana tiene una infinita capacidad
de producir sonidos de colores tan diversos ¢cémo es que
elegimos sonar de determinada manera?, ¢cémo se con-
forma la identidad sonora de los cantantes?, ¢realmente lo
decidimos o simplemente se conforma de manera implici-
ta? De modo que las exigencias del bel canto son correctas
para tal eétilo, pero no necesariamente para otras formas
de emisién vocal. Existen muchas maneras de cantar por
tantas culturas han creado una cosmogonia, y el bel canto
es solo una de ellas.



Todas son hermosas, el canto polifénico, el
canto gutural, el canto popular mexicano, el canto
afroamericano, el canto aborigen y un sin ntmero de
opciones dentro de la basta diversidad cultural. La técnica
corretta —en términos absolutos— no existe y los vicios
vocales son relativos, todo es directamente proporcional
al efecto sonoro que queremos lograr. En la deleznable
busqueda de un determinado registro vocal, se realizaron
catraciones durante siglos, para conservar una belleza
determinada.

Alessandro Moreschi, quien nacié en 1858 en
el Lazio italiano, fue caétrado cerca de 1865
y comenzd su trayectoria musical hacia 187o0.
En la época, el coro de la Capilla Sixtina atin
conservaba una buena proporcién de castrati
—y también un exigente sistema de admisién—,
pero aun asf Moreschi consiguié figurar ahi
(Pijamasurf, 2016).

Es interesante cémo el pensamiento dicotémi-
co —si no es bello (bajo nuestro concepto de belleza) en-
tonces es horrible— se ha apoderado de nueétra forma de
ver el mundo, aunque realmente “somos ciegos a nuestra
ceguera”(Najmanovich, 2006). Podemos verlo en la histo-
ria del canto, donde la visién radical de la construccién de
lo bello puede ser cuestionable desde la postura moderna
de los derechos humanos o desde los derechos de los nifios.

Mis adelante hablaremos del concepto de belle-
za musical y especificamente de cémo las expectativas de
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los profesores determinan los resultados de sonido de los
eStudiantes, de modo que la posibilidad para desarrollar
un sonido propio por parte del alumno es directamente
proporcional a la expectativa del profesor; lo cual puede
ser grave en términos creativos y simplemente artisticos si
No permanecemos atentos.
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Autorretrato cantado

Una herramienta didactica que sugiero al pro-
fesor de canto, es la realizacidn de un autorretrato cantado
por parte del eStudiante. Es importante mencionar que —
en mi ejercicio profesional como cantante— he trabajado
los géneros de la musica popular, dentro el género clasi-
ficado como musicas del mundo, desde el bossa nova, la
samba, el son cubano, el tango, la musica folclérica mexi-
cana y la masica vocal de Bobby McFerrin. Asf que, para
mi trabajo docente, abordé dichos géneros musicales y al
hacerlo fui documentando la necesidad de crear progra-
mas educativos de musica popular; hasta haber elaborado
por encargo de la Direccién de la Facultad de Bellas Artes,
el disefo curricular de la Licenciatura en Musica Popular
Contempordnea, vigente desde 2016.

Volviendo al tema del autorretrato como su-
gerencia didéética, debemos responder entonces las inte-
rrogantes de ¢por qué cantamos de determinada manera?
y écémo conétruye el cantante su identidad sonora?, de
modo que vayamos contruyendo un repertorio suma-
mente significativo que nos permita identificar ficilmente
los elementos extramusicales que forman parte de nuestra
musicalidad.

El ejercicio del autorretrato es principalmente
un autoandlisis de las influencias vocales que el cantante
ha tenido durante la conformacién de su propia identidad
artistica; para ello presento un ejemplo, mediante el guion
del autorretrato cantado que realicé en compania de Mar
Marcos Carretero —de nacionalidad espafiola— quien
colaboré conmigo en el ejercicio de analizar nuestras in-
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fluencias vocales —culturalmente distintas— mediante
un concierto binacional que pudiera iluétrar de mejor
manera lo anteriormente mencionado:

I. Inicios.

Mar Marcos— Una de mis primeras influencias
tiene que ver con la musica Folk del norte de Es-
pana, donde e§tuve viviendo por mis de 10 afios.
La caracteriStica principal de e§ta masica son giros
melédicos medievales y fusiones celtas. El primer
grupo del cual formé parte, fue un grupo de musi-
ca folk llamado Tierra de Campos. La cancién que
elegi para marcar e$ta primera etapa es Feria de
Scarborough, cancién inglesa de autor desconocido
que popularizé el ddo de Simon y Garfunkel y que
afos mis tarde con una versidén en espafol cobra
nuevos brios con los espafioles Sergio y Eétivaliz.

Fabiola Garcia— Mi primera influencia vocal es
aquella que adn determina gran parte de mi eje-
cucion del canto. La cocina de mi abuela Carmen,
el olor a lefia, aroma de tortillas recién cocidas
en comal y su radio con canciones de cantantes
mexicanas del género ranchero —mujeres con voz
grave, voz abierta, frontal, ruda podria decirse—.
Es inevitable la asociacién de la personalidad de mi
abuela con esas voces; honestas, nada pretenciosas,
voces que cantan al amor, pero con la fuerza y la
dulzura de un mezquite que no es lindo, pero da
sombra a la vez. Interpretaré uno de los temas que
mejor pueden representar el ambiente de la cocina
de mi abuela: Hay unos ojos, de autor desconocido.
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Evolucién.

Mar Marcos— Ana Belén, cantante y actriz espaio-
la, represent6 una influencia trascendental. Téc-
nicamente buscaba superar los retos que ofa en
sus canciones, pero ademds en la Espana de los 8o,
habia un grupo de artistas como Joaquin Sabina,
Luis Eduardo Aute, Serrat, Vitor Manuel y por
supuesto Ana Belén, que representaban una forma
de pensar y vivir, con la cual yo comulgaba profun-
damente. Ella sin saberlo era mi tutora, mi gufa, mi
ejemplo. Para eSte momento elegi la cancién Lia, de

Nacho Cano.

Fabiola Garcia— La influencia de las cantantes brasi-
lefias ha sido determinante para mi, que en contras-
te con las voces del género ranchero me moétraron
como con la intimidad de la voz aérea y de pecho,
la voz suave de Elis Regina puede contar historias
tan fuertes como las de apertura vocal y de vibrato.
El bossa nova y el micréfono me permitieron can-
tar al oido de la multitud. Elis Regina, tal como su
nombre lo indica, es la reina que domina la técnica,
y su influencia de ritmo, sonoridad e interpretacién
aun forma parte de mi propia identidad sonora. In-
terpretaré una de las canciones mis representativas
del género Bossa Nova titulada Corcovado de Tom

Jobim.
Cambio.

Mar Marcos— Ya en México, empecé a escuchar
mucha musica; me llamaron la atencién los trios,
con su juego de voces y gran sensibilidad, me sentia
atrapada por los boleros con esa gran melancolia
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que me murmuraba. Por ahi del afio ‘93 se celebré
en Querétaro el primer festival de bolero y decidi
participar intentando realizar un pequefio home-
naje a efte género. Elegi el bolero universal de Con-
suelo Veldzquez Bésame mucho.

Fabiola Garcia— La influencia de Mercedes Sosa,
con su poderosa voz abierta de resonancia de pecho,
invitando a toda Latinoamérica a una revolucién
cultural por la hermandad, los derechos y la diver-
sidad, cambid nuevamente mi forma de entender el
canto. Debfa ser un canto que convocara, ademds
de conmover, no tan intimo (como el bossa). Volv{
entonces a mi herencia del canto mexicano, pero
ahora con la necesidad de expresar letras con caric-
ter mis social e intercultural. Elegi Cancidn con
todos original de Armando Tejada y César Isella,
una de las piezas mas emblemdticas de la época y

personalidad de Mercedes Sosa.

Canto consciente.

Mar Marcos— Desde muy joven me he considera-
do una apasionada del jazz, he sido admiradora de
muchas cantantes que representaban técnicamente
grandes retos vocales y de interpretacién, como
Sarah Vaughan, Ella Fitzgerald, entre tantas otras.
Para cerrar mi viaje en la busqueda de mi identidad
vocal, elegi Nofurno de Harlem de E. Hagen y D.
Rogers, una de las canciones con mds versiones de
efte género con interpretacién en espaiol.

Fabiola Garcia— Una influencia que termind por
cuestionarme la forma en que me asumia como
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ente escénico, fue el trabajo de Bobby McFerrin;
quien a través de su excepcional versatilidad sonora
demostré al mundo académico que la voz es un
in§trumento musical de infinitas posibilidades.
Ello me llevé a la necesidad de expresar ideas, senti-
mientos y conceptos sin la necesidad de palabras, es
decir, me recordé la musicalidad del canto. Elegi el
22 movimiento de Invierno de Vivaldi, porque en su
poema expresa dos ideas contrastantes: la fria nieve
y el calor de la fogata en el refugio representado
por el hogar. Interpretaré pues la parte del violin
solita.

La identidad sonora de los cantantes eéta
profundamente vinculada con el concepto que Violeta
Hemsy (2017) propusiera como mundo sonoro interno, el
cual se conforma con las representaciones mentales de los
elementos musicales que conétruimos conforme a nuestro
contexto. Pero la musicalidad no solamente es la expresién
del mundo sonoro interno —el cual puede ser reducido o
muy amplio—, sino de nuestra capacidad de operar con
los elementos musicales adquiridos.

De tal forma que podemos tener un mundo
sonoro interno relativamente modesto, pero haber desa-
rrollado una gran capacidad de operar y viceversa; po-
demos tener mucha musica por dentro y no contar con
la capacidad de expresarla por causa de una nula o pobre
ejercitacion para operar con musica (Hemsy, 2017). Es im-
portante que el profesor considere la operatividad como
la tinica forma de conocer el mundo sonoro interno del
eftudiante, de modo que mds adelante el cantante pueda
realmente explorar su musicalidad libremente.



Elementos del entrenamiento vocal

Es substancial resaltar que parte de la forma-
cién vocal es el entrenamiento. No obétante, resulta pru-
dente senalar que un error comun en los profesores de
canto es no llevar a cabo el entrenamiento conforme al
correcto procedimiento del entrenamiento corporal. No
olvidemos que el cuerpo es orginico y por tanto requiere
de un trato prudente para no ocasionar lesiones.

El procedimiento correéto para un buen entre-
namiento es: relajar, calentar, trabajar resiStencia y poste-
riormente a todo ello, trabajar fuerza. Si comenzamos a
forzar la voz sin calentamiento pueden ocasionarse lesio-
nes graves.

I.  Larelajacién puede trabajarse con ejercicios de
Yoga o Eutonia (de 10 a 15 minutos).

II.  El calentamiento no es la vocalizacidén, sino la
preparacion del aparato fonador para el trabajo
a realizar. Podemos ejercitar la lengua, emitir
aliento empafniando un espejo o producir vibra-
cién con boca cerrada (de 3 a 5 minutos).

III.  La resiftencia estd relacionada con la respira-
cién, de modo que los ¢jercicios de respiracién
sostenida y de emisién muy lenta del aire pue-
den ser dtiles; sin embargo, en este libro pro-
ponemos integrar la voz cantada debido a que
la emisién del aire es diétinta en la voz cantada
que en la exhalacién sin sonido. Para ello:
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1. El profesor puede tocar una secuencia de acor-
des ascendiendo cromiticamente.

2. Mientras el eStudiante emite una vocal y la sos-
tiene durante el tiempo que le sea posible ento-
nando la nota fundamental del acorde.

3. Cuando el alumno requiera inhalar nuevamen-
te el profesor cambiari el acorde y asi sucesiva-
mente.

El trabajo de fuerza puede entonces abordarse
con mucho cuidado, una vez que el e§tudiante se ha relaja-
do, realizado calentamiento y ejercicios de resistencia. Los
ejercicios de trabajo llamado diafragmatico (que realmente
es dorsal) para una emisién del aire con potencia se traba-
jan a e$ta altura.

Es importante que el profesor observe si el
alumno es afinado o en qué momentos pueda estar emi-
tiendo un sonido calante, para ubicar entonces la raiz del
problema en la emisién del canto. En la mayoria de los
casos, la desafinacién e§td més relacionada con un pro-
blema de resistencia que con el entrenamiento auditivo.
Distinguir entre ambas es labor del maestro, asi como
atender el problema.

La experimentacion para el trabajo creativo
debe trabajarse en cada clase de alguna manera. Ya sea al
vocalizar, con los ejercicios a dueto con el profesor o en
el trabajo coletivo como proponemos en eéte libro. Sim-
plemente no puede faltar en el trabajo cotidiano. Debe
formar parte de nuestro quehacer de forma natural.



De igual manera, la creatividad del profesor
serd pralticada diariamente, asi como su dominio de las
escalas; esto propiciard el ambiente de confianza donde el
alumno experimentard con su propia voz. Recuerde que
el maestro es un acompanante del proceso, no un obser-
vador.
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“Descalzar los pies

Una prictica sugerida es trabajar descalzos,
tanto el alumno como el maeétro, ya que este altimo debe
integrarse en cada actividad como lo hace un profesor de
yoga —no puede simplemente dar in§trucciones y per-
manecer sentado detrds del piano—; corresponde poner
ejemplos, y nos referimos a un proceso orgdnico completo
donde el cuerpo trabaja de pies a cabeza. De igual mane-
ra se sugiere trabajar con ropa cémoda, permitiendo asi
realizar el procedimiento de entrenamiento completo sin
dificultades. De forma que se recomienda en eéte libro
descalzar los pies sélo para el entrenamiento, ya que en
el escenario hay requerimientos distintos dependiendo el
tipo de musica que se ejecuta.

Descalzarnos permite la conexién con la tie-
rra, nos vuelve sensibles al frio, al calor y nos recuerda lo
vulnerables y fuertes que somos; mejora la postura para
mayor proyeccién de la voz y permite que la energfa fluya.

Si esto le parece extrafio en una clase, permi-
tame mencionar que asi trabajo siempre en el escenario,
pero no sélo yo, cantantes como Eliane Elias, Sade, Marta
GO6mez, Marfa Joio y el propio Bobby McFerrin lo hacen.



(reatividad y experimentacion vocal

Las artes, por excelencia han sido histéricamen-
te consideradas como la maxima expresién creativa. Para-
déjicamente —en los procesos de formacién musical—, la
creatividad no tiene lugar en los métodos tradicionales de
ensefianza instrumental y del canto. Mientras en las artes
visuales los estudiantes experimentan con los materiales
antes de crear o interpretar en un lienzo, en cuestiones
musicales, primero se interpreta a los grandes exponentes
y posteriormente puede experimentarse con el sonido.

En la primera mitad del siglo pasado, las pro-
puestas conétructivistas tomaron gran auge, de modo
que influenciaron de forma evidente los nuevos métodos
de ensefianza musical, es entonces que nace la Educacién
Musical como disciplina que propone el aprendizaje de la
musica de forma conétructiva, mds similar al aprendizaje
natural de la lengua materna. Es entonces que la creativi-
dad se integra en los métodos precursores y activos como
Dalcroze, Kodaly, Orft, Willems, y posteriormente en los
métodos creativos como el de Murray Schifer y los latinoa-
mericanos como Hemsy De Gainza y César Tort.

De acuerdo con la teoria endoceptual, la creati-
vidad se encuentra relacionada con la experimentacién, de
modo que el error forma parte indispensable del proceso
creativo que potencializa el aprendizaje.

En ese sentido, el docente se convierte en un
experto en identificacién de errores y —por tanto— un
proceso sin errores no es aprendizaje. Si el alumno nunca
se equivoca, el docente se vuelve un simple intruétor y no
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un formador. Pero ello implica el autoconocimiento del

propio educador, asi que el profesor debe ser un dieétro
anali$ta de sus propios procesos.

por Fabiola Garcia en el Feétival de Educaciéon
Musical (2015), que organiza la Facultad de Musica
de la Universidad Nacional Auténoma de México
(UNAM).
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imagen 6. Fagara (Fabiola Garcia Rangel) en
concierto, noviembre 2017.
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“Respirar como bebés

A lo largo de la vida, el control del cuerpo nos
permite el desarrollo de aspectos psicoldgicos que posi-
bilitan la maduracién como individuos. No obstante,
dicho control sobre el cuerpo (control de esfinteres, del
impulso sexual) también nos permite corporalizar per-
manentemente el e§trés cotidiano en forma de tensiones
innecesarias.

Los nifios poco a poco aprenden a controlar su
cuerpo para adaptarse al ambiente escolar, donde todos
comen en un mismo horario, duermen en un mismo ho-
rario y en terribles ocasiones también son impuestos ho-
rarios para orinar; es decir, se trata de actividades que en
la educacién eStandarizada tradicional deben realizarse en
un tiempo destinado para ello. Lo anterior va impaétando
poco a poco en una especie de desconexién con el cuerpo
que, por un lado, nos envia el impulso nervioso que orde-
na comer, y por otro debe esperarse al horario de almuerzo
escolar.

De tal modo que todos los nifios deben educar
a sus cuerpos para tener hambre a ciertas horas, dormir a
ciertas horas, orinar en ciertos momentos. Ello resulta ttil
en cierta medida paralos padres de familia y las institucio-
nes escolares, pese a que sabemos que no todos los adultos
tenemos sueflo en los mismos horarios, no comemos todos
a la misma hora y orinamos en el momento en que sea
necesario.
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Es crucial mencionar lo anterior, porque resul-
ta escandalosamente comdn que los adultos no respiren
correctamente sin siquiera saberlo; pero ¢por qué es esto
posible?, ¢por qué no lo notan? Si, es dificil darse cuenta
de la calidad de la respiracién si hemos sido educados para
controlar el cuerpo, a tal grado, que debimos desconeltar-
nos en cierto punto; en otros términos, hemos ignorado
al cuerpo primero conscientemente y luego sin darnos
cuenta. Al respecto, el cuerpo informa que no hay una res-
piracién correta mediante tensiones innecesarias —que a
su vez e§tresan mds al individuo.

Parte de la materia prima del canto, es el aire.
En verdad, si hubiera que clasificar al canto —es comple-
jo— como inétrumento, lo més acertado serfa insertarlo
en la familia de alientos porque, pese a que la afinacién se
produce en el movimiento de las cuerdas (tensién y disten-
cién), éstas podrian semejar mds a las perforaciones de la
flauta —porque la afinacidn se relaciona mas con el oido
interno que con las cuerdas en si.

De manera que la respiracién es fundamental
para cantar corre¢tamente y, en relacién a lo anterior, el
método del Tao de la voz (Chun-Tao, 1993) propone una
serie de ejercicios de respiracién relacionados con la relaja-
cién. Al respecto, el trabajo recomendado en este libro es el
de integrar ejercicios de Yoga y Eutonia para concientizar
el proceso de la respiracion, relajar el cuerpo, eliminar ten-
siones innecesarias y trabajar respiracién profunda (suelo
pélvico).
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Para percibir mejor la columna de
aire no hay mejor poftura que cantar recofta-
do en el piso firme, en posicién anatémica cero*

—con un libro en la cabeza para soétener la columna
re¢tta—, y no flexionar las cervicales con la cabeza hacia
atrds. Puede vocalizarse en el piso, o para el caso de pasajes
especificos que representen dificultad para el estudiante,
recomiendo hacerlo de la mencionada anteriormente.

2 Posicion Anatémica Cero en el piso: cuerpo reco§tado con
mirada al frente, los brazos a lo largo de los co§tados y las palmas
de las manos abiertas dirigidas hacia arriba. Los miembros infe-
riores se sitian rectos con los talones ligeramente rotados hacia
fuera.
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Fugar como nifios

La improvisacién musical es una herramien-
ta muy util para conettar el mundo sonoro interno con
la capacidad de operar musica, pero sélo cumple dicha
funcién si es abordada como espacio de experimentacién
vocal y no como un aéto formal de composicién colecti-
va —como en el jazz—, de tal forma que en este libro le
llamaremos experimentacién vocal —para dar énfasis al
cardlter ludico de la exploracién de resonancias, elementos
de fonacién, melodias y armonias.

Durante el proceso de experimentacién es
comun que se origine un ambiente de incertidumbre que
el e§tudiante pueda interpretar como inseguro, por eéte
motivo es crucial que el profesor contenga un posible
temor al riesgo por parte del alumno y propicie que ééte
pueda probar sus capacidades, para ello debe prestarse ala
imaginacién del estudiante, primero poniendo el ejemplo
al mostrar su propia creatividad y posteriormente al parti-
cipar en la inversién de roles.

La sugerencia —en efte libro— es iniciar bajo
el di¢tado del profesor utilizando la fonomimia propuesta
por Zoltin Kodaly (1993), para posteriormente dejarla de
lado cuando el sitema haya sido comprendido por el estu-
diante. Es importante que conétantemente el profesor sea
la materia del di¢tado del estudiante también.



‘Dittado vocal con fonomimia

I.

El alumno canta el di¢tado fonomimico del profe-
sor, mientras el maestro a su vez canta otra linea me-
l6dica para hacer contrapunto entre ambas voces.

Se invierten los roles y el eStudiante dicta con fo-
nomimia al profesor para crear el ejercicio juntos.

Se aconseja aplicar la experimentacién en la

vocalizacién del estudiante. Recuerde usted que primero
el profesor pone el ejemplo y crea los giros melédicos para
generar confianza en el estudiante y —posteriormente—
sea el mismo quien experimente. Para ello:

a)

b)

d)

El profesor ejecuta un acorde en el instrumento
armonico y el eStudiante propone un giro melédico
de dos compases.

El profesor ejecuta un acorde medio tono ascenden-
te —al anterior— para que el estudiante ejecute el
mismo giro melédico subiendo medio tono.

El profesor contintia subiendo cromiticamente por
acordes para que el eftudiante cante el mismo giro
melddico hasta donde su registro vocal lo permita.

Se vuelve al acorde inicial para crear un nuevo giro
melddico y repetir el ejercicio.
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“Dittado a dos voces

Una vez que el estudiante domina el canto a

dos voces con el profesor a manera de contrapunto, se pro-
pone dar un sentido arménico al ejercicio con un dictado
a dos voces armdnicas:

1.

El profesor marca un pulso moderado —es impor-
tante que éste se sostenga durante todo el ejercicio.

El profesor canta un giro melédico de dos compases
y lo repite (tres veces en total).

El alumno debe mantenerse atento alo que escucha
—pues debe mantenerse el pulso durante todo el
ejercicio— y el profesor s6lo debe repetir dos veces
mis el giro melédico.

El estudiante ejecuta una segunda voz arménica
bien entonada durante la tercera —y Gltima— re-
peticién del profesor.

El profesor cambia de giro melddico y repite el ejer-
cicio.



Experimentacion tonal vocal

El maeétro toca una cadencia arménica que
repite durante unos minutos. Mientras tanto el estudian-
te canta libremente improvisando sobre dicha cadencia
armonica. El profesor puede pedir al estudiante que expe-
rimente con los diversos resonadores para jugar con varios
colores de voz. Se repite el ejercicio, pero ahora en tono
menor.

Mis adelante —en el apartado correspondien-
te— veremos la experimentacién vocal colectiva y sus
grandes beneficios did4¢ticos en el canto.
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Expresarse como adolescentes

“€l tiempo pasa y nos vamos poniendo viejos.
Yo el amor no lo reflejo como ayer.

En cada conversacion, cada beso, cada abrazo...

»

Se impone siempre un pedazo de razon
(MILANES, 1980)

Es importante que el maeétro de canto genere
un ambiente de confianza en la clase para facilitar al e§tu-
diante la conexién con su corporalidad y ello posibilite
el registro de las sensaciones corporales necesarias para el
aprendizaje del canto.

Conforme las personas adquieren responsabi-
lidades y dejan atrds la adolescencia, las razones motivan
el actuar. Pero durante la adolescencia las experiencias se
viven intensamente de manera que el actuar se fundamen-
ta mds en el sentir que en la razén.

A pesar de que la prudencia y la templanza
responden a una necesidad de maduracién, es comdn que
los estudiantes —cuando son adultos— den por sentado
que cantar entonadamente sea suficiente para interpretar
correctamente. De manera que —para coneltar el mundo
sonoro interno con la capacidad interpretativa y al tratar-
se de un arte escénico— el canto requiere de un estudio
de resignificacion de las palabras, es decir un anilisis de
texto.
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Se requiere volver a escuchar o escuchar con
otros oidos las palabras que acompafnan una melodia para
romper esa barrera y coneétar con las emociones como en
la adolescencia.

Con mayor profundidad Stanislavsky (2006),
ya en 1936, propone crear el tren de pensamiento desde

su teorfa de la actuacién y su propuesta conocida como El
Método.

Tomando la naturaleza general de la propues-
ta del tren de pensamiento —y adaptando dicha herra-
mienta— podemos trabajar para el canto el analisis del
texto para dar nuevo significado organizado por el propio
eftudiante, que de manera participativa verbaliza el signi-
ficado de la idea propuesta por el autor, mismas palabras
que yacerdn en el subtexto; mediando entre lo que el autor
propuso con palabras especificas y el discurso propio del
cantante. Para ello:

1. El maestro solicita al eStudiante elegir una cancién
(de cualquier género musical) que le sea signifi-
cativa en ese momento.

2. Ele$tudiante debe memorizar perfetamente una
eStrofa o un coro —segun sea significativa la letra
para él mismo— y ha de presentar la letra impresa
de la cancién completa en dos copias.

3. Elestudiante canta 4 cappellala cancién completa
de pie frente al profesor.
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I0.

II.

El e§tudiante toma asiento en posicién de espalda
reta, pies firmemente apoyados en el piso, brazos
sobre las piernas, hombros y cuello relajados.

El profesor, con letra en mano, pide al alumno que
lea —sin cantar— la letra de la cancién completa.

El alumno narra la anécdota de la cancidn.

El e§tudiante, con letra en mano, debe leer la can-
cién con otras palabras:

(Original) Bésame, bésame mucho / Como si
fuera esla noche la tltima vez

(Alumno) Une tus labios a los mios, una y otra
vez / Imagina que manana podriamos
morir

El profesor, con letra en mano, debe observar
cuidadosamente que el eStudiante no repita las
palabras del autor.

Ambos guardan eétricto silencio por unos mi-
nutos.

Ahora con ojos cerrados, el eStudiante vuelve a
interpretar sélo el coro o eétrofa que realmente
sea significativa para él por su letra, recordando
como subtexto las propias palabras que el alumno
conétruy6 sobre la anécdota de la cancién.
Vuelve a interpretar la e§trofa o coro, e§td vez con
ojos abiertos; sentado, viéta al frente.
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La propuesta es realizar eSte trabajo primera-
mente con canciones conocidas por el e§tudiante, pero
ademds significativas en el momento de trabajarse y éstas
pueden ser del repertorio popular.

Una vez familiarizado con el sistema de traba-
jo, pueden abordarse piezas del repertorio bel cantista y
finalmente piezas abétradtas —para lo cual proponemos
vocalizar musica in§trumental.

Imagen 7. Mar y Jessica cantan el Minueto en G menor, del
libro Ana Magdalena, de J. S. Bach.
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Un repertorio recomendado para la vocaliza-
cién son las piezas del libro  Ana Magdalena (Tomo I) de
J. S. Bach, por su belleza melddica, la amplitud moderada
en el rango melédico y la abStraccién que encierra al tra-
tarse de repertorio inStrumental. Puede trabajarse de la
siguiente manera:

1. Dos companeros interpretardn de pie —vista al
frente y con ayuda del piano— una pieza del libro

de Ana Magdalena Bach.

2. A continuacidn, cantardn a cappella la misma
pieza.

3. Ambos compaiieros —con ayuda del profesor, si
fuera necesario— construirdn una anécdota para
dar significado a la misma pieza.

4. Volverdn a interpretar la pieza con un tren de
pensamiento.

5. Interpretarin nuevamente la pieza modifican-
do el tren de pensamiento en dos ocasiones para
sumar tres diferentes anécdotas con un mismo
repertorio.
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(orporalizar el canto

Una herramienta de experimentacién vocal es
la corporalizacién del canto, ya que permite visualizar el
movimiento melédico y ritmico de forma lddica. Para ello
debera trabajarse —como se ha sugerido en todos los ejer-
cicios— con ropa cémoda y con pies descalzos.

1. El profesor crea una melodia.

El estudiante dirige su atencién a lo que escucha
y para ello cierra los ojos.

3. Elestudiante comienza a mover su cuerpo —con-
forme la melodia y el ritmo lo gufan.

4. El eStudiante comienza a desplazarse por el es-
pacio.

5. El profesor indica que la pieza e§td por concluir
—interpretando en diminuendo (fade our) hasta
guardar silencio.

6. El eStudiante termina el ejercicio en completa
inmovilidad conforme escucha que el profesor
concluye la melodia que cred.

7. El ejercicio debe repetirse por lo menos una vez
mas.
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Imagen 8. Corporalizacién del canto —en el Coloquio
Internacional sobre las Artes Escénicas—
Corporalidades Escénicas organizado por la
Facultad de Teatro de la Universidad Veracruzana
(2012), con la Mtra. Tere Ruiz (danza) y Fabiola
Garcia (voz).
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Musicalizar el gesto

Es preciso recordar —antes mencionado— que
el profesor de canto debe comprometerse completamente
en el proceso del eStudiante, por lo que, en ocasiones,
intercambiard los roles para que el eStudiante tenga claro
el proceso completo.

1. El e§tudiante crea una melodia.

4. El profesor dirige su atencién a lo que escucha y
para ello cierra los ojos.

5. El profesor comienza a mover su cuerpo —con-
forme la melodia y el ritmo lo gufan.

6. El profesor comienza a desplazarse por el espacio.

7. El e§tudiante indica que la pieza eétd por concluir
—interpretando en diminuendo (fade our) hasta
guardar silencio.

8. El mae$tro termina el ejercicio en completa in-
movilidad conforme escucha que el estudiante
concluye su melodjia.

9. El ejercicio debe repetirse por lo menos una vez
mds.

Resulta oportuno esclarecer el porqué de cerrar
los ojos para dirigir el proceso de atencién.

Con respecto a lo anterior Edgar Willems (1996),
en su libro El valor humano de la educacion musical,
explica que cuando los e§timulos visual y auditivo se con-
juntan —por ejemplo, al ver una pelicula— Ia atencién
se dirige en 80% a lo visual y sélo 20% a lo auditivo. De
forma que si es nueétro propdsito escuchar algo con aten-

cién debemos cerrar los ojos.
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ESTOY ESCUCHANDO ESTAMBUL.

(Fragmento)

“Estoy escuchando a Estambul, con los ojos cerrados,
primero sopla un viento apacible;

las hojas se mecen suavemente en los drboles;

lejos, muy lejos, los incansables campanilleos de los lecheros.

Estoy escuchando a Estambul, con los ojos cerrados”

(‘UELI KANIK, 1940)
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CAPITULO V

Sino creycra €n algo puro
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AN

A musica —especificamente el canto— es

L también un arte escénico que no sélo tiene

como herramienta el sonido, sino la expresién completa

del cuerpo. Dentro del trabajo tradicional de la voz canta-

da, el re§to del cuerpo ha sido integrado en el sentido de

eliminacién de vicios corporales y de relajacién. Ello no

significa que los cantantes no consideren fundamental el

trabajo del aspecto corporal —ademads de sonoro-vocal—,

no obétante, sigan sin incorporarse en un eStudio integral
de canto.

Por otro lado, en la a¢tuacidn, la voz es traba-
jada, eStudiada y aplicada con riguroso cuidado, con base
en investigaciones experimentales donde el movimiento
no sélo se manifiesta en extremidades sino ademds en las
diminutas cuerdas vocales que se encuentran también aso-
ciadas a los impulsos cerebrales que integran la expresion.
Sonido y movimiento forman parte del mismo cuerpo
escénico, no como dos partes asociadas, sino como una
manifestaciéon global en el hecho comunicativo, tan sélo
por principio de equilibrio.

En efte libro propongo el trabajo equilibra-
do, necesario en el quehacer escénico de los cantantes.
Dado que hemos aprendido mucho de las técnicas actora-
les —mismas que atn son utilizadas para fines, incluso,
del mejoramiento técnico-vocal como lo es el Encuentro
Tonal propuesto por Grotowski—, nos enfrentamos cons-
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tantemente ante la evidencia de que la musica ha venido
quedando fuera de las artes escénicas —en gran medida—
por su falta de investigacién, desarrollo y aplicacién de
métodos integrales.

Siendo que en la disciplina de la attuacion se
han realizado investigaciones profundas sobre la eficien-
cia vocal, para los cantantes —cuanto mds los profeso-
res— que nos hemos adentrado en el conocimiento de
las técnicas actorales, nos es inevitable encontrar algunas
diferencias entre la a¢tuacién —como una expresién que
busca como punto de partida la neutralidad del actor para
la construccién libre de personajes— y por otro lado, el
canto —como una expresion que busca la conformacién de
una identidad sonora fuera de toda neutralidad— donde
los vicios vocales e incluso corporales en algunos casos
conforman la personalidad que el publico espera en todo
momento por parte de los cantantes.

Justo en el momento hiétérico de experimenta-
cién y creacién de modelos tedricos de formacion integral
en altuacién —desarrollados a principios del siglo XX—,
en la musica inician las industrias discogrificas, lo cual
puede representar un factor de influencia para que el
musico de hoy en dia se asumiera como un ente sonoro,
aparentemente ajeno al hecho escénico equilibrado y com-

pleto.

¢Es enriquecedor o contraproducente el trabajo
técnico diverso? ¢Cémo se conforma la identidad sonora
del cantante? ¢Qué papel juega dicha identidad sonora en
el trabajo escénico del cantante? Presenté y analicé éstas
y otras preguntas en el Coloquio Internacional sobre las
Artes Escénicas: Corporalidades Escénicas, organizado
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por la Facultad de Teatro de la Universidad Veracruzana
en 2012, asi como en el 3er Coloquio de Escuelas Supe-
riores de Arte, El cuerpo y la percepcion del artista en las
artes escénicas, realizado en la Universidad Michoacana de
San Nicol4s de Hidalgo en 2012.

No obstante, hay un momento en que las téc-
nicas de la voz hablada ya no son suficientes y debe traba-
jarse desde las necesidades y condiciones especificas de la
voz cantada.

Aunque exi§ta ya mucha metodologia para la
voz cantada, paradéjicamente ésta no parte de la neutrali-
dad, ni tampoco se dirige al objetivo de la transformacién
constante del cantante. De hecho, cada técnica exige celo-
samente un e§tudio para el cual es incluso contraprodu-
cente la diversidad.

Volvemos entonces al valioso referente de la
actuacién, que nos muestra precisamente que el manejo de
diversidad de técnicas posibilita un trabajo completo. Ello
no significa que los cantantes debamos hacer exaltamente
lo que hacen los actores, pero no deja de ser un referente
importante para orientar el desarrollo tedrico de la masica
y —sobre todo— el trabajo de los cantantes.

Comprobé lo anterior al observar que los can-
tantes con quienes trabajé la referida neutralidad —con
base en técnicas altorales—, tuvieron mayor facilidad para
la transformacién sonora y por tanto para la construc-
cién de personalisimos ordenamientos de los elementos
técnicos orientados al trabajo creativo de construccién de
personajes. A pesar de ello, todos en igual medida enfren-
taron dificultades para transferir las teorfas actorales en
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aplicaciones concretamente musicales, de modo que debi
crear mis propios ejercicios surgidos desde la técnica vocal
—pero con fundamento en las teorfas de la altuacién, de
la eutonia y de la musicoterapia.

Tal informacién se confirma al haber empla-
zado en la misma actividad a cantantes y actores, quienes
—fuera de los retos técnicos de afinacién— tuvieron el
mismo rendimiento en potencia, interpretacion e incluso
en el uso de resonadores necesarios para la interpretacién
de diversidad de géneros musicales.

Por lo que hemos podido comprobar, las téc-
nicas de la voz hablada facilitan varios aspectos técnicos,
pero no forzosamente implican una aplicacién musical.
En eéte aspecto, un objetivo del libro, es facilitar la trans-
ferencia de la informacién mediante aplicaciones musi-
cales propuestas en los ejercicios, pero a su vez, mediante
sugerencias al maestro para integrar el trabajo creativo de
docentes y alumnos.
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El concepto de belleza

‘(ambia lo superficial,
cambia también lo profundo.

(‘ambia el modo de pensar,

»

cambia todo en este mundo.

(NUMHAUSER, 1982)

Recordemos que el pensamiento moderno
surge en una eétética dicotdmica, y de ahi, que sobreviva
la rancia dualidad entre lo llamado clésico y lo popular
(en musica); o lo que llama con sarcasmo Lucina Jiménez
(2006) Cultura, con “C” maytscula para diferenciarla de
la cultura menor con “c” mindscula y que —como bien
menciona Lucina— sus diferencias cada dia son menos
vélidas. Para empezar, ya no podemos expresarnos con
el término cultura cuando hablamos Gnicamente de las
artes; ademds, ya sélo se habla de culturas —en plural—
pues no hay tal Cultura, sino diversidad cultural.

El debate se centra ahora en democracia cultu-
ral, en ¢cémo asegurar la conservacién, produccién, difu-
sién, distribucién y consumo para las diversas culturas?
“Eéta forma dualista, polarizada y excluyente, es mis bien
un monismo esquizofrénico, pues cada uno de los polos
es pensado como absolutamente independiente del otro.
Desde eta mirada se hace imposible pensar los vinculos,
la afectacién mutua, los intercambios” (Nahmanovich,
2005).
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Bajo esta reflexién, la técnica in§trumental de-
biera tener por objetivo facilitar el control del cuerpo, para
operar —de la mejor manera— el mundo sonoro interno y
para buscar un sonido determinado —no bello, porque la
belleza es relativa y cada sonido puede ser pertinente en un
determinado contexto musical (musica contempordnea,
musica modal, musica atonal o musica microtonal).

iTocas como un buey!... [Eéta frase]... fue
pronunciada por el primer profesor que tuvo
una alumna mia en Italia, aCtualmente titulada
en Clarinete y Did4ctica de la Musica. Su primer
impacto con las clases de in§trumento consistié
en efta frase, después de haber hecho su primer
intento de demoétrar lo que sabia hacer con
el clarinete: a pesar de todo no se desanimé y
logré seguir adelante, hasta lograr el objetivo
de volverse profesional de eéte in§trumento.
(Jorquera, 2000)

Desde el primer acercamiento, y a lo largo del
proceso de ensefanza-aprendizaje, el e§tudiante mostrard
sus fortalezas y debilidades en la ejecucién de su inétru-
mento o su canto. A mis clases han llegado cantantes con
un hermoso timbre, pero con poca capacidad de proyec-
cién de la voz, aunque también he trabajado con voces
siper potentes que presentan desafinaciones en algunas
notas y, por ende, requieren de mayor entrenamiento
auditivo. Asf que, cada eStudiante presenta cualidades es-
pecificas en su voz y, por tanto, una diversidad de aspectos
que han de trabajarse.
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El profesor debe dirigir su atencién a las ca-
pacidades integrales de los estudiantes para —de forma
diddctica— plantear al alumno los aspectos a desarrollar
en clase, asi como concientizar aquellas habilidades que el
eStudiante ha superado.
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Los publicos

Las expectativas de los publicos son también
condicionantes de la expresién cantada, ya que todo pu-
blico sabe que un buen actor es aquel que cuenta una ver-
dadera capacidad de transformacién de su corporalidad y
su voz. Aunque, por otro lado, de los cantantes se espera
un cambio minimo.

Hemos escuchado a cantantes de épera inter-
pretando boleros o mariachi de forma caricaturesca, pues
lo hacen sin transformacién alguna en su emisién vocal:
utilizando los mismos resonadores, formas de emisién del
aire e incluso mismos vicios vocales —cuando los hay—.
A efto le llamamos personalidad sonora, lo cual es eviden-
temente vilido y reconocido, pero ¢y la diversidad?, ¢un
buen cantante debe ser siempre el mismo en cualquier gé-
nero?, ¢dénde radica entonces la identidad?; son preguntas
que rara vez son tema de discusidn entre intérpretes, pues
principalmente los publicos no esperan lo mismo de un
actor que de un cantante.

Pero tales reflexiones, van mds all4d de un andli-
sis simplista, debido a que inciden en el trabajo creativo y
en la construccién técnica de la expresion artistica. Por lo
que, los cantantes —sean en su mayoria intérpretes y no
creadores (compositores)— deben construir, mediante la
organizacién de elementos técnicos y expresivos, su pro-
puesta personalisima.

Un claro ejemplo de ello es la voz del mencio-
nado Bobby McFerrin, con la capacidad de transformarse
eficientemente de acuerdo al género, manteniendo simul-
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tineamente una identidad sonora tnica, personalisima
y cuanto mds interesante. Las demandas de los publicos
hacia los cantantes siguen siendo —generalmente— orien-
tadas a la interpretacién de cualquier material musical
desde una identidad sonora limitada. Pero e§to e§td cam-

biando.

Existe un gran nimero de herramientas técni-
cas de fonacién y resonancia que pueden dar diversidad al
canto de un mismo intérprete, de acuerdo al género mu-
sical que interpreta. En caso contrario, los hibridos entre
varios géneros musicales resultan igualmente validos en la
medida en que éstos se llevan a cabo de forma evidente-
mente intencionada, a manera de propuesta particular de
grupos o solistas intérpretes.

Asi que, podemos mencionar que tal vez las
formas de interpretacién de los cantantes se definen por
los tipos de publicos que les interesa atraer.
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CAPITULO VI

Si no creyera en lo que lucha
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“Vengo de un lugar, de una regién que eét4
embrujada
[por lo indios que se niegan a alejarse de su raza.

Tengo un pafs atravesado en la garganta...”

(MARTA GOMEZ, 2004)

(onstruccién de la coletividad

BSERVE usted con atencién a su alrede-

dor. Una poftura critica es esencial en la
préctica artistica. Una postura ante los diversos sistemas
sociales (econémicos, politicos, éticos, entre otros) nos
permite identificarnos y reconocer a los demds. Dentro
del trabajo colettivo, proponemos en este libro, observar
y dejarse tocar; principalmente, en los paises latinoameri-
canos, el arte no puede mantenerse al margen completa-
mente en todo su acto creativo. De alguna manera el arte
es tocado por la sociedad que le rodea.

Partiendo de que la cultura es un conjunto de
creencias, tradiciones, folklore, moral, arte, inétituciones y
conocimientos sistematizados expresados en las capacida-
des del hombre como ser social, que integran a las comu-
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nidades y pueblos, distinguiéndolos entre si (Monsiviis,
2003); no podemos eximir a la musica y, especificamente
al canto popular, como una de las expresiones que confor-
man las identidades de los grupos humanos. Al ser pues
un elemento ditintivo de las culturas, la cancién popular
representa una herramienta de intercambio simbdlico
entre los pueblos.

Pero ademis existen los aspectos psicoafectivos
que los individuos y las sociedades representan mediante
la cancién popular, lo cual representa un ineludible marco
en que el compositor sita a los intérpretes y al pablico.

Dentro de la dindmica intercultural a¢tualmen-
te se geStan hibridos arti§ticos —que conforman nuevos
valores simbdlicos— que reflejan las coincidencias huma-
nas, en la musica, a través de etilos emergentes como el
electro-jazz, el bolero-funk y el huapango-reggae, entre
Otros.

Dichos valores simbdlicos facilitan la adapta-
cién de los pueblos ante los conétantes embates del enaje-
namiento global al llamado control cultural (Bonfil, 1986)
dentro de las identidades locales, mismas que enfrentan
mayores dificultades para la resi§tencia y se han vi§to em-
plazadas a tomar la via de la apropiacién para no aislarse
en un mundo cada vez mis enajenante.

Teéricos de la educacién musical como Edgar
Willems y Violeta Gemsy, han ubicado al canto en un
lugar de gran importancia en el desarrollo humano, coin-
cidiendo en que los individuos crean relaciones psicoafec-
tivas con otros individuos desde antes del habla —incluso
desde el vientre materno (el bebé y la madre)— a través tan
sélo de los sonidos.
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Un elemento indispensable en la propuesta del
canto sentipensante es el taller colectivo de la corporali-
dad. El concepto de colectividad va mas alld del trabajo de
varios individuos que comparten un mismo espacio. Lo
colectivo es una conétruccién de todos los participantes
y —por tanto— el ambiente es participativo, responsable
y auténomo. Mediante el trabajo colectivo los eStudiantes
identifican rasgos afectivos comunes y forjan lazos de
mutua ayuda que posibilita la confianza. En un ambiente
de confianza las personas tienden a experimentar de ma-
nera libre su voz.

Puede trabajarse entonces con algunos prin-
cipios euténicos de tono muscular, de observacién de la
postura y de la eliminacién de tensiones innecesarias; del
mismo modo se recomienda incluir ejercicios de la técnica
Alexander para trabajar potura y conciencia corporal.
Ademis, se sugieren secuencias de movimiento o peque-
fias coreografias que permitan a los cantantes emitir la voz
atendiendo una respiracion relajada.

Cabe aclarar que —en eéte aspetto— la pro-
puesta concretamente se centra en el trabajo de formacién
interdisciplinaria del profesor de canto —asi como de su
constante actualizacién— para poder incorporar algunos
ejercicios de eutonia, de técnica Alexander, de expresién
corporal, de trabajo escénico, de danza contemporinea y
de terapias grupales.

No se trata de integrar una serie aleatoria de
ejercicios extramusicales en el canto, sino del compromiso
del profesor de canto, quien deberd formarse minima-
mente en los principios de dichas disciplinas para crear sus
propias adecuaciones a las caracteriticas de sus grupos.
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De acuerdo con lo dicho, eéte libro hace una
invitacidén al maestro de canto a elaborar un autoanilisis
de su formacién y las posibles carencias que debe atender
para facilitar el aprendizaje de sus alumnos, asi como de su
propio trabajo como ente escénico.
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(anto colettivo

ExiSten muchas ventajas del trabajo colettivo
vocal, mds alld de las obvias posibilidades del entrena-
miento auditivo melédico y arménico de la préctica coral,
nos referimos a un trabajo de experimentacién vocal con-

junto.

La riqueza did4ctica del trabajo vocal de forma
colectiva permite el clima de confianza, la empatia y la
colaboracién. Es importante integrar el movimiento cor-
poral y el desplazamiento durante el entrenamiento colec-
tivo, eSto permitird practicar el control de la emisién del
aire, la escucha activa, la proyeccion de la voz y el dominio
del espacio.

1. Todos en silencio. El profesor canta un patrén
ritmico-melédico a uno de los compaieros.

2. El compaiiero en cueétioén copia el patrén rit-
mico-melddico y lo repite indefinidamente.

3. El maestro canta otro patrén de ensamble a
otro compainero.

4. El compaiero se une al anterior compaiero y
ambos cantan sus patrones ritmico-melddicos.

s. El profesor va integrando uno a uno a todos los
compaieros.

6. Una vez que todos se encuentran ensamblados
en el canto coleétivo, cantan dos o tres veces el
ensamble total.
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7. El maestro levanta los brazos para indicar aten-
cién y concluye el ejercicio cerrando el pufio de
las manos.

8. Se repite el ejercicio con un nuevo patrén ritmi-
co-melddico.

Es importante que, una vez comprendida la
dindmica de trabajo, el profesor se una al colettivo e inter-
cambie roles para que cada uno de los comparieros tenga la
oportunidad de dirigir el ejercicio, de crear el motivo base
y de dar indicaciones a su profesor sobre cuando cantar
y cuando guardar silencio; lo cual propiciari el trabajo
creativo de todos los integrantes, la prictica del profesor y
el clima de confianza.

1. El maeétro canta un giro melédico base, el
cual se repetird indefinidamente.

2. Todos se unen colectivamente a cantar la base
al unisono en pianissimo.

3. El profesor invita a un e§tudiante, el cual im-
provisard sobre el canto colettivo.

4. El profesor invita a otro compafero a impro-
visar sobre el canto cole&ivo.

5. Cuando el compaiiero solista escuche a otro
iniciar su solo debe reintegrarse al grupo nue-
vamente sin necesidad de mds indicaciones.
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(onstruccion de motivos coletivos

De forma cole&tiva se tratan los temas de ac-
tualidad y se decide por consenso un tema a desarrollar,
del cual todos investigan y analizan sentados en circulo.
Es importante dedicar un tiempo de silencio (entre 2 y 3
minutos) para que posteriormente de forma auténoma
alguien comience a emitir un giro melédico que se repetird
a manera de mantra.

Todos se integrardn al unisono para cantar jun-
tos. Una vez que todos se hayan incorporado, un compa-
fiero dice un enunciado con entonacién melddica —el
texto hace referencia al tema que se decidié tratar en co-
leétivo.

A continuacién, todos guardan silencio para
escuchar nuevamente el mismo enunciado del compafiero;
manteniendo el pulso, otro compaiiero dice su enunciado
melédico y los demds guardan silencio. Posteriormente
todos cantan ambos enunciados manteniendo el pulso.

Es muy importante en este ejercicio mantener
el pulso para crear un ambiente musical y para dar sentido
a los giros melédicos que cada compafero propone. Se
van integrando los demds motivos bajo el diagrama de la
siguiente pagina.
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A raiz de la desaparicién de 43 eStudiantes de
Ayotzinapa (Guerrero, México), el 26 de septiembre del
2014, el Colectivo Thuhu (canto, en Otomi) —dirigido y
fundado por Fabiola Garcia— cre6 un pase de lista con el
nombre de cada uno de los 43 jévenes, mediante un moti-
vo melédico que se repite 43 veces al unisono a manera de
invitacién al ptblico para unirse al canto.

Asi sucedid en cada presentacidn, los asistentes
fueron uniéndose con el colectivo para cantar al unisono
el nombre de cada uno de los jévenes normalistas.

—Jessica— “Estoy junto a ti amor,
—Fabiola— aungue no me puedas ver.
—Brenda— ¢Dénde estd Sanl?
—Nadia— ¢Ddnde estard?

—DPaola— Han borrado sus pasos.
—Gregorio— Yo lo gquiero encontrar’.

El 19 de septiembre de 2017 varias entidades
federativas de México fueron sacudidas por un devastador
terremoto. A pesar de las pérdidas humanas y materiales,
el movimiento de cooperacién y ayuda a las victimas fue
significativo para el Colectivo Thuhu, creando el siguiente
motivo melddico coleétivo:

—Adriana— “Dormido estaba el pueblo,

3 Luis Angel Adan, Jorge, Felipe, Benjamin, José Eduardo,
Saul, Israel, José Angel Leonel, Chri§tian Tomas, Jorge Anibal,
Bernardo, Luis Angel Giovanni, Abel, Em111ano Alen, Marco
Antonio, César Manuel, Doriam, Jorge Luis, Jhosivani, Miguel
Angel, Carlos Lorenzo, Israel, Magdaleno Ruben Julio César,
José Luis, Miguel Angel, Alexander, José Angel, Mauricio, Cut-
berto, Marc1a1 Carlos Ivan, Everardo, Chriétian Alfonso, Jesus
Jovany, Martin, Antonio, Jorge Antonio, Jonas, Abelardo.
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—Araceli— algo lo despertd;

— Christian— babrd sido la opresion
—Guillermo— gue buscd la libertad.
—Michelle— No vuelvas a dormir,
—Elizabeth— tus hijos gritardn,
—Fabiola— del Bravo hasta Chichen-Itzd”.

El reconocimiento y aceptacién del cuerpo es
un proceso de mediano plazo debido a la carga psicoldgica
implicita, la cual puede —en algunos— modificar incluso:
el registro correcto de la emisioén de la voz, la generacién
de lesiones, el cansancio o el diStanciamiento del proceso
orgdnico necesario para una buena interpretacion.

Llamaremos Canto Sentipensante a la inter-
pretacién musical que implica al cantante compartir en
un escenario un determinado e§tado emocional de forma
orgdnica, comprometida y consiente. Al respecto se ha
encontrado mucha resistencia en la mayorfa de los eétu-
diantes en tomar el riesgo de no racionalizar todos sus
movimientos corporales o los sonidos de su canto, en con-
secuencia, es necesario trabajar dicho aspeto que puede
potencializar el trabajo de un principiante para coadyuvar
en la conformacién de su madurez escénica.

X
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Imagen 9. Deizqda. a dcha., fila superior: Pablo, Rosa, Marisa,
Fabiola, Jessica, Sarai, Lizet, Elizabeth Pérez; en
fila siguiente: Christian, Alfonso, Paola, Nadia,
Brenda y Guillermo Gonzalez.

A mis amigos Elizabeth y Guillermo con todo
mi carifio, y a todos los e§tudiantes que en algtin momen-
to me permitieron aprender de mi misma y de mi quehacer
profesional. Les agradezco sinceramente sus ensefianzas.

A mis grandes maestros, Ivin e Inés.
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Acerca del autor

Fabiola Garcia Rangel publica eta segunda
edicién impresa de manera independiente —principal-
mente— y de manera digital a través de la plataforma
Amazon.com®, con la finalidad de difundir su filosofia
del canto y de la ensefianza del mismo; ha aplicado su
modelo pedagdgico —desde 2011— en la Licenciatura en
Musica de la Facultad de Bellas Artes, de la Universidad
Auténoma de Querétaro.

Actualmente su proyecto musical Fagara —in-
terpretando musicas del mundo y temas originales como
cantautora— se presenta en Festivales nacionales e inter-
nacionales. La musica de Fagara Music estd disponible en
Spotify®, iTunes® y Google Music®. Puedes consultar sus
videos e informacién en sus canales y sitio oficiales.
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Enlaces

(anta con Fagara:

https://www.fagarcia.com/canta-con-fagara/

Fagara Music:

https://www.fagarcia.com/fagara-music/

“Pdgina oficial de Fabiola Garcia:

https://www.fagarcia.com
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i Todos podemos cantar! Adn con los
avances pedagégicos de hoy en dfa, existen
corrientes del canto que niegan el alcance de una
buena ensefianza. Los limites didicticos,
conceptuales y principalmente afectivos del
profesor; limitan el aprendizaje del alumno.
Sentipensar el canto es el principio que da
cabida a todas las voces desde la diversidad
sociocultural y a través de la particularidad de
cada individuo. Con la ensefianza adecuada y el
tiempo de trabajo necesario jtodos podemos
cantar!
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