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INTRODUCCION

La voz es una herramienta del ser humano, que si bien permite la
comunicacion entre los individuos, también ofrece otras variantes de
interaccién como su desarrollo y entrenamiento para conformar el canto,
gue es una de las formas de expresion mas bellas, fascinantes y
complejas que pueda realizar el ser humano; pues con ella es posible
manifestar las sensaciones y sentires mas profundos y sutiles, asi
mismo, la voz es parte vital de la configuracion de los rituales sociales y
de las expresiones artisticas del hombre, por lo que se conforma de
manera paralela con la propia evolucion del hombre y de sus distintas
formas rituales y cosmovision.

Mediante la herramienta de la voz, un intérprete o ejecutante
tiene en sus manos la posibilidad de despertar a la consciencia la propia
esencia del ser humano, pues mediante ella se tiene la posibilidad de
experimentar, crear, contar historias y captar la atencién del publico para
transportarlos en un viaje de muy variadas naturalezas. Si bien, la
evolucion del canto ha llevado muchos afios, esto ha permitido y
arrojado el que se convierta en una habilidad y un vehiculo de
comunicacion artistica, y asi, hasta ahora, el canto como lo conocemos
ha alcanzado tal punto de perfeccionamiento, que es posible observar
en algunos cantantes un enorme virtuosismo debido justamente a las
grandes habilidades que han sido reconocidas, adquiridas vy
desarrolladas.

La voz humana es entonces un instrumento que ofrece enormes
capacidades interpretativas y expresivas, que para su desarrollo
requiere de una ardua y sistematica preparacion, asi como una vasta
cultura que se complementa con la posibilidad de desarrollar diversas

experiencias que amplien la sensibilidad del cantante.



PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA.

Trabajar con la voz y particularmente la via enfocada en el canto lirico,
es una tarea apasionante y desafiante porque la musculatura es delicada,
sutil y oculta, de modo que la atencion que se debe desarrollar para hacer
aproximaciones sobre ella, debe ser tan cuidadosa como minuciosa
porque nos aproximamos a un instrumento que esta en el interior del

cuerpo humano o més fascinante aun, es el cuerpo mismo.

Generalmente la ensefianza del canto se ha basado en modelar
las voces a partir de oir un ejemplo y luego de la imitacion de este, lo cual
en términos de formas de ensefianza-aprendizaje, representa una
posibilidad que se agota pronto y que deja un camino reducido en cuanto
a la exploracion de los efectos y posibilidades propias de las voces de
cada estudiante, que en gran medida no ahonda en la comprension del

mecanismo que permite y controla la produccion del efecto sonoro.

De manera que una de las grandes necesidades es la de trabajar
sobre el proceso de ensefianza-aprendizaje del canto como un
entrenamiento sisteméatico que permita al alumno la exploracion de su
propio aparato y al conocimiento de sus efectos, ir pues al descubrimiento

de su voz a la manera de un explorador.

Tomando en cuenta lo anterior, este estudio propone centrarse en
el desarrollo de la técnica vocal como un entrenamiento de efectos
vocales a partir de la coordinacién de la musculatura y que ayude a
desarrollar una sonoridad que permita abordar el repertorio de academia,
es decir, formas musicales como son: lied, mélodie, oratorio, cancion de
arte, zarzuela, opereta y 6pera, que son las formas musicales que se
encuentran en el plan de estudios de las escuelas profesionales de

ensefianza musical y enfocada en la formacion de cantantes.



Por lo que la intencion de este estudio es estructurar una
propuesta multidisciplinaria, conformada en un taller para cantantes que
se basara en tomar diversos recursos desde el teatro, la literatura, la
musica y el movimiento corporal. Lo que permitira proponer una técnica

vocal desarrollada e integrada desde lo multidisciplinario.

Para llevar a cabo esta propuesta de exploracion
multidisciplinaria se ha elegido aplicarla utilizando el ciclo de Canciones
Espafiolas Antiguas, recopiladas y armonizadas por Federico Garcia
Lorca. Dicho ciclo de canciones presenta ciertos desafios de orden
técnico, por ejemplo, todas las canciones que componen el ciclo
implican abordar el registro central y el registro medio vocal; que por las
condiciones fisiolégicas naturales del aparato fonador es el que requiere
mayor minuciosidad y tiempo para que la musculatura se fortalezca y
permitan la generacién y el desarrollo de color, volumen, timbre y
sonoridad lo mas homogéneos posible, pues es en este punto y lugar
especifico del registro en que el efecto vocal pierde sonoridad, soltura
y presencia, sobre todo en las voces de soprano que notoriamente
tienen mayor sonoridad después de su primera octava, razon por la cual
se requiere de un entrenamiento arduo y meticuloso. Este ciclo de
canciones me parece ideal para trabajar sobre estas puntualizaciones
técnicas pues esta compuesto en su totalidad en el registro grave y
medio, y es una magnifica oportunidad de aplicar la via multidisciplinaria
para encontrar alternativas que propongan resolver asuntos meramente

técnicos.

Trabajar en estos supuestos ha generado las siguientes preguntas:



1. ¢Se puede construir una técnica vocal prescindiendo solamente
de la “imitacion”, y mas bien, teniendo la imitacion como parte de
las posibilidades de exploracion y aprendizaje?

2. ¢Como propiciar una consciencia corporal de los estudiantes
como mecanismo de coordinacion para la resolucion del registro
y de la tesitura, a partir de un mapa lo mas claro posible acerca
de la técnica vocal?

3. ¢Como generar la calma y consciencia del reconocimiento de la
transicion por el registro central, medio y agudo?

4. ¢La propuesta multidisciplinaria permitiria al alumno ahondar y
mejorar la comprension del desarrollo de su registro vocal?

5. ¢Es necesario tener y crear nuevas aproximaciones para el

abordaje de lo que llamamos técnica vocal?

Con la intencién de dar respuesta a las interrogantes anteriores se
propuso disefiar un taller que permitiera hacer un entrenamiento sobre
las obras del ciclo de Canciones Espafiolas Antiguas, las cuales han
sido distribuidas entre cuatro estudiantes con la finalidad de explorar con
ellos las dificultades propias de la interpretacion de las obras, asi como
poder preparar el camino hacia la resolucién vocal e interpretativa, de

manera que el presente trabajo tiene los siguientes objetivos:



OBJETIVO GENERAL

Indagar acerca de las diversas posibilidades de la propuesta
multidisciplinaria para mejorar la técnica vocal en estudiantes de canto,
considerando el tipo de voz, edad, tiempo de entrenamiento y condicion

vocal.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

1. Determinar y exponer los aspectos de la multidisciplina en el

trabajo técnico-vocal.

2. Estructurar maneras de como la multidisciplina permite abordar

el registro medio-grave.

3. Distinguir y explorar las propuestas que permiten trabajar la

coordinacion motriz fina y gruesa usando la multidisciplina.

4. Apreciar y reafirmar cdmo el trabajo con la multidisciplina permite
abordar mejor los textos y resolver asuntos como la gestualidad,

la musicalidad y la expresion.

Los planteamientos anteriores que dan forma a la presente
propuesta, estan direccionados hacia el aclarar rutas de acercamiento
para mejorar el estudio y preparacion del cantante, en este caso
particular para el ciclo de canciones de Lorca, pero en términos
generales que de alguna manera implante la curiosidad de explorar y
posibilite a futuros profesionales el acercarse a responder preguntas

semejantes en torno a la técnica vocal.



JUSTIFICACION

Me es preciso sefalar que paralelamente a mi formacion profesional
como educadora musical, me he desarrollado también en el area del
canto lirico desde muy temprana edad, desde entonces he tenido la
fortuna de exponerme a experiencias que tienen que ver con el
desarrollo de la voz, y mas adelante con el entrenamiento actoral. Mi
acercamiento al canto lirico fue inicialmente sola y de imitacion basica,
llevada por ese impulso del gusto y la emocion de querer lograr hacer
sonidos como lo de las grabaciones que continuamente escuchaba, mas
adelante tuve oportunidad de tener un maestro de canto y fui
reconociendo los efectos que podia y no podia realizar, de igual manera
pude observar el timbre de mi voz, el volumen y la sensacién que me
producia. Entré pues a un mundo de enorme belleza y complejidad,
pues cada vez aparecian mayores desafios para poder desarrollar mi

VvOZ.

Con el paso del tiempo y con mayor experiencia puedo decir que
mis primeras aproximaciones al estudio del canto como tal fueron
erraticas en cuanto al desarrollo técnico, pues colocaron mi atencion
basicamente en la imitacion y repeticién de los dibujos melddicos, sin
considerar los avances y el desarrollo de mi propia voz, pues en la
mayoria de las ocasiones carecia de una guia puntual y especifica por
parte del maestro, tanto que a veces era necesario oir y tratar de seguir
el ejemplo de alguna alumna méas avanzada, asi con el paso de tiempo
el resultado fue siendo cada vez mas irregular y con enormes

confusiones.

Lo mencionado anteriormente me permitié observar que lo que
se supone sienta las bases de la actividad técnica del canto fue una
experiencia escasa, limitada y frustrante, pues en general consistio
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solamente en perseguir el sonido por el sonido mismo, y que si bien se
podria entender que un estudiante novato tiene muchas confusiones
puesto que es inexperto y se enfrenta al aprendizaje de algo nuevo, era
realmente cuestion de tiempo el que una pequefia confusion se tornara
en una problemética mayor, que puede en algunos casos llevar incluso

al desaliento y desercion del estudio.

Poder entender los procesos de aprendizaje en el canto fue una
de las principales motivaciones para buscar maneras de mejorar el
proceso de ensefianza, sobre todo cuando habia mucha confusion en
el proceso didactico. Al principio pensé que se trataba de un caso
particular y aislado de incomprension, o de no hacer “clic’ con el
ensefiante de canto, que tal vez no entendia el universo mistico del
canto y/o me faltaba pasion, no entendia cémo aquello que se supone
seria mi puente de comunicacion (clases de canto) me alejaba cada vez
mas de aquello a lo que queria dedicar mis dias. Efectivamente, era un
problema de confusion y de no tener las redes de comprension y
aprendizaje adecuadas en ese entonces.

En mi proceso de formacion noté que, a pesar de exponerme y
buscar alternativas para mejorar y acrecentar mi trabajo técnico vocal,
generalmente se regresaba al mismo proceso de imitacion, ya en los
ejercicios de vocalizacion o bien, directamente en el repertorio, y que el
“no cantar bien” era un problema mio, que la respuesta era solamente
una abstraccion y que simplemente no entenderia. Sin embargo,
conforme mi indagatoria y mi proceso formativo fue acrecentandose y
madurando, di cuenta de que esta situacion no solo de incomprension
sino de incomunicacion y temor incluso a preguntar es general, que hay
enormes lagunas de confusion acerca del desarrollo y del proceso de

ensefanza-aprendizaje de la técnica vocal.
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Manuel Garcia hace referencia en su texto La practica del canto

segun Manuel Garcia, lo siguiente:

“La funcion del entrenamiento vocal operistico, es asi la de
homogeneizar las posibilidades de emision e interpretacion
musical para, a partir de este punto, deducir la tesitura vocal
gue resulta naturalmente propia a cada intérprete y ejercitarse
en ella de tal manera que pueda desarrollar, tanto su registro
como el repertorio musical adecuado, hasta el extremo de sus
posibilidades” (Diaz Marroquin y Villoria Morillo. 2012).

Lo anterior nos hace suponer inmediatamente que el canto

requiere de un entrenamiento metddico y constante.

Asi pues, el hablar del canto es hablar tanto de un conjunto de
efectos vocales puestos en movimiento, como de un vehiculo de
expresion para lo cual se requiere una forma ordenada de resolucion,
es decir, una técnica. Si nos referimos a la técnica como a un sistemay
conjunto de mecanismos organizados para resolver un planteamiento,
gue ayudan a incrementar y potenciar las cualidades naturales, es asi,
como podemos empezar a concebir una técnica vocal y dar paso a la
exploracion del aparato fonador como un mecanismo de coordinaciéon
totalmente a disposicion del ejecutante vocal, que le provean de
herramientas para un aprendizaje que le permita explorar y explotar

todas sus posibilidades.

Es en este sentido que la presente tesina propone disefiar y llevar
a cabo un taller para cantantes, en donde se eligié trabajar con el ciclo
de Canciones Espafolas Antiguas, recopiladas y armonizadas por
Federico Garcia Lorca, con la finalidad de explorar las dificultades que
implican la interpretacion de dicha obra, y a la vez poder preparar el

camino hacia la resolucién vocal.
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CAPITULO |
1.1 LA VOZ, EL CANTO Y LOS EDUCADORES MUSICALES.

A las puertas del siglo XXI, muchas éareas educativas intentan
desarrollarse, quizd no de una manera rapida o acorde a nuestros
tiempos, pues hay siempre un desfase en el proceso educativo respecto
al tipo de materiales, forma en que se trabaja y por supuesto, las
particularidades de los ambitos y circunstancias geograficas y sociales
donde se trabaja. De acuerdo con estas ideas es que cobra sentido el
camino de la ensefianza y aprendizaje del canto, en estos tiempos y
circunstancias incluso resultaria inadecuado hablar de cierto tipo de
escuelas como “escuela italiana” o “escuela alemana” o “escuela
neoyorkina”, pues el intercambio de informacién es tan veloz que, mas
bien, se trata de un gran flujo de aproximaciones que permiten, de
acuerdo a la naturaleza de la persona su adquisicion y por supuesto, la

adecuacion y apropiacién a las circunstancias propias.

En el ambito de la ensefianza-aprendizaje del canto, este no
surge de manera mas precisa sino hasta la primera mitad del siglo XIX,
con la publicacion del tratado del canto del maestro Manuel Garcia
(1805-1906), quien fue el inventor del laringoscopio, con el cual pudo
realizar aproximaciones del mecanismo del aparato fonador desde un
punto de vista fisiol6gico, por lo que se empezd a tener una idea
cientifica de la produccion de la voz humana. Desde entonces y hasta
ahora los avances han sido puestos a favor del cantante, pues la
foniatria, siempre ha tenido la finalidad de proponer nuevas vias de
conocimiento en el tratamiento, el cuidado y el mejoramiento de la voz

del cantante.

Manuel Garcia, en su texto La practica del canto segun Manuel
Garcia (Diaz Marroquin y Villoria Murillo, 2012.) apunta de manera
nueva, propositiva y revolucionaria que:
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‘La voz humana es un fendbmeno complejo basado en
fundamentos puramente fisicos, aunque muy determinado por
el temperamento y las emociones del intérprete, asi como las
circunstancias externas en las que surge. La edad, el estado
de animo, las horas de suefio, la cantidad de liquido ingerido,
la duracién del tiempo en que se utiliza, el ritmo de la
respiracion, las condiciones acusticas de la sala en la que se
emplea o el ruido ambiental afectan no solo a la calidad del

timbre, sino también a la salud del aparato vocal” (pag. 6).

Por lo que es importante considerar la voz como un fenémeno
sonoro propiamente dicho, y atender el mecanismo que lo produce, es
decir, “...la coordinacion necesaria de los musculos que participan en el
proceso respiratorio, desde los abdominales hasta el diafragma y los
musculos intercostales...” (Diaz Marroquin y Villoria Murillo. 2012. p&g.
4), lo cual implica que la voz, al ser un instrumento que basicamente se
lleva consigo todo el tiempo, a diferencia de los otros instrumentos, pues
requiere tanto de un entrenamiento, como de atenciones y cuidados
mas especificos por parte del cantante que tienen que ver con la

sensibilidad y atencion acerca de si mismo.

Es importante reconocer que antes de los planteamientos de
Manuel Garcia, existen varios registros de tratados y métodos de la
enseflanza del canto, que datan desde 1723, y que tienen como
fundamento la propuesta de la escuela italiana, que esta en pos de una
busqueda incesante de la emisibn vocal espontanea, extensa e
infatigable y resonante, sin importar la época ni el estilo que se ejecute.
A este respecto, Ginori Lozano (2021) en su articulo Métodos de canto
espafioles del S. XIX, menciona a Anna Maria Pellegrini Celloni, quien

publicé un tratado de canto cerca de 1802, y que opina acerca de una
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voz apta para el canto y de las cualidades que se adquieren con el
estudio:

“‘De la formacién de la voz. Es una cosa muy diferente el
formar bien la voz a sostener firmemente la voz, ya que de
esto depende mantener siempre en cada nhota una entonacion
perfecta, y con eso hacer una voz sonora, robusta, espaciosa,
elastica, obediente y agil; en suma, capaz de cualquier
expresion, y tal que incluso en medio de otras voces y varios
instrumentos, se hace oir y distinguir, no por la dureza, como

suele ocurrir, sino por su buena formaciéon” (pag.55).

Dada la hegemonia que tuvo por siglos el canto italiano en
Europa desde el nacimiento de la Opera y el posterior reinado de los
cantantes italianos castrados en los s. XVII y XVIII, es que estos
modelos fueron tomados para la produccion de mdasica tanto por
escuelas de canto como por casas de 6pera; como ejemplo de esto, en
1723 Pier Francesco Tosi hizo una descripcidn acerca del registro de
pecho y el registro del falsete en donde, si bien, no menciona la relacion
fisioldgica con la voz, si puntualiza acerca de la importancia de la union
de los dos registros y su homogeneidad, a la vez sefiala que de no
lograrse, la voz podria fatigarse hasta la pérdida del falsete y de la

belleza de su canto:

“Entre las mayores diligencias del Maestro, hay una que
requiere la voz del estudiante, la cual sea de pecho o de
cabeza, debe salir limpia y clara sin pasar por la nariz ni que
se ahogue en la garganta, que son los dos defectos mas
horribles de un cantante y sin remedio cuando han tomado
posesion de ellos...Muchos maestros hacen cantar a sus
discipulos como Contralto porque no saben encontrar el
falsetto o por evitar la molestia de buscarlo. Un instructor

diligente sabiendo que, si tienes a una soprano sin falsete, que
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canta entre las ansiedades de un rango pequefio, no solo
debe adquirir uno mas amplio, ni dejar piedra sin remover
hasta unir a él la voz de pecho, que en realidad no se distingan
la una de la otra, que, si la unidon no es perfecta, se notaran
mas los registros, y por lo tanto se perdera su belleza...”
(Ginori Lozano pég.57).

Si bien es cierto, que en términos generales al cantante se le
exige cantar con solvencia y naturalidad casi cualquier estilo, no se debe
olvidar u omitir que la voz es un fenbmeno en si mismo y que ademas
va ocurriendo en un tiempo determinado, y asi, tanto las expresiones y
la teorizacién como formas de aproximarse a una explicacion del mismo,
van mutando; y se requieren de la observacion y de la ensefianza-
aprendizaje de la técnica del canto con una visién abierta, empatica y

desprovista de dogmatismo (Stein Hanns. 2000 péag. 42).

Con base en lo sefialado anteriormente, podemos considerar y
concluir que las ideas mencionadas acerca de un registro homogéneo,
sonoro, robusto, etc., son pensamientos gestados hace cientos de afios;
no obstante, estas ideas aun siguen vigentes en la actualidad, y esto
nos sefala insoslayablemente que la labor del ensefiante de canto en
particular, de masica y artes en general es pues, ardua, y es alun mas

importante, que los saberes puedan contextualizarse y actualizarse.

Aqui es donde la Educacién Musical cobra todo el sentido pues
los maestros formadores de mdusica tienen que disefar formas que
posibiliten que los estudiantes aprendan la técnica y puedan aplicarla.
Y si, en un contexto en el que el maestro solo se dedicara a enseniar,
pero las circunstancias son muy diversas y luchan también con la idea
homogénea de cumplir con un curriculo estandarizado, que dice que

todos deben aprender o mismo y al mismo ritmo cuando mas bien, las
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necesidades de cada alumno debieran ser reconocidas y luego
atendidas.

David K. Lines (2009) apunta claramente hacia la necesidad de
hacer un redisefio de la muasica para plantear alternativas a las formas
tradicionales de ensefianza, pues en su texto La Educacion musical
para el nuevo milenio, sefiala que: “Los conservatorios Yy universidades
occidentales han perpetuado los sistemas tradicionales del aprendizaje
de la musica, mediante el control estricto de los métodos pedagogicos
y unos curriculos ordenados” (p.14), y esta forma de organizar la
educacion musical dejan de lado “otras” y distintas practicas musicales,
acto que excluye y nulifica el valor de la comunidad. Por lo que Lines
aclara que los excluidos de las Ultimas décadas vinieron a ser los
musicos étnicos, los musicos de la comunidad, la muasica del baile, el
rock y el pop, es decir, todos esos contextos donde la musica surge y
esta viva, y de la que se puede sustraer una gran riqueza musical y

artistica, incluso formas nuevas de aprender.

Estamos ahora en un ambiente que se transforma y cambia
vertiginosamente y a pasos agigantados, totalmente inmerso en las
nuevas tecnologias, el mercantilismo y toda la informacion a la que la
poblacion y los estudiantes se enfrentan constantemente con la
presencia de la internet, y que van dejando una marca y configurando

tanto las expresiones estilisticas, la identidad y el entorno sociocultural.

Podemos decir, que, si bien hay ciertas directrices que sefialan
desde hace por lo menos 300 afios, que uno de los objetivos de una
buena técnica vocal es el desarrollar todas las posibilidades del
cantante, pero también es una forma de alcanzar una experiencia
estética, tanto en el ejecutante como en el espectador, y para ello habra

gue valerse de mudltiples recursos en la indagacion, lo que implica
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desafios a los cuales la educacion musical debe enfrentar y responder
en el entorno actual. Lo que hace evidente y necesario que en el &mbito
de la ensefianza del canto se planteen formas alternas de acercarnos y

trabajar en el area vocal.
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CAPITULO I

2.1LA MULTII?ISCIPLINA COMO}PROPUESTA PARA
CONSTRUIR UNA TECNICA VOCAL MAS EFICIENTE Y EFECTIVA.
La multidisciplina, como la llamo, es una forma de ensefianza que he
ido trabajando a lo largo de algunos afos, que tiene que ver con sustraer
elementos de la danza, el teatro, la literatura y la masica, pues de estas
diversas disciplinas he podido extraer estrategias y ejercicios que
posibilitan el acercarse a diversas caracteristicas de cada disciplina,
como el trabajo de entrenamiento corporal organizado en series, los
movimientos corporales que van emergiendo de manera libre, las
resonancias de la palabra, el volumen en la voz hablada, la experiencia
de compaiiia y cuidado con los comparferos de trabajo, etc., que al
conjugarlas, dan lugar a un movimiento nuevo y permiten ampliar la

experiencia del cantante.

La importancia de acercarnos a esta forma multidisciplinaria
radica basicamente, en que el alumno o cantante se va familiarizando
de a poco con los ejercicios, a los que se va afiadiendo complejidad
hasta que a través de la repeticidn, exploracién y reconocimiento del
movimiento, la enunciacion del texto, asi como el oir y dar cauce a la
sonoridad de la voz hablada, a partir de una coordinacion muscular y
de manejo de aire que le permiten hacer efectos vocales, pueda y esté
en condiciones de remitirse y generar diferentes aproximaciones al
trabajo del canto de manera ludica, y esto le ayude a desviar la atencion
del mero ejercicio de “cantar”, palabra e idea que por si misma imprime
mucha presion y genera ansiedad en los estudiantes. Asi es como esta
propuesta, que plantea la coordinacibn de muchos elementos de
distintas disciplinas, arroja alternativas para mejorar la realizacion del

trabajo del cantante.
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Esta propuesta se nutre de mis exploraciones y acercamiento a
muchos cursos a los que he asistido, talleres de perfeccionamiento
vocal, cursos de Opera, clases de canto, en donde las sesiones de
movimiento estaban dirigidas por maestros coredgrafos y bailarines, con
un enfoque solamente de ejercitarse y tener buena condicion, lo que me
hizo preguntarme: ¢es importante el entrenamiento fisico?, me parece
gue si, pero no solo por el mero hecho de ejercitarse, sino como mas
adelante entendi con la guia y el descubrimiento de un maestro director
de escena y actor, el maestro Horacio Almada, quien con su trabajo
sobre el entrenamiento fisico y la concentracidén, hizo a mi trabajo
nuevas afadiduras que posibilitaron la comprension acerca de la
manera de apropiarse y moverse con el propio cuerpo, siempre en esa
ola incesante de busqueda, haciendo hallazgos y literalmente,
generando los impulsos propios, en lugar de perseguir un modelo ya
hecho. Por lo que, a partir de esta aproximacioén, mi propuesta tomé
forma en un entrenamiento para cantantes que permitiera mover su
corporalidad, proponiendo establecer los impulsos necesarios para
comunicarnos y permitir una transmision del fenbmeno sonoro de
manera diferente, es decir, llegar a una mejor manera de interpretacion

del texto cantado.

Eugenio Barba menciona en su texto Teatro. Soledad, oficio,
rebeldia:
‘el training se basa en acciones muy elementales,
ejercicios que comprometen todo el cuerpo haciéndolo
reaccionar totalmente. El cuerpo entero tiene que
pensar, adaptandose continuamente a la situacion que

surge” (pag. 86).
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Una segunda idea de la multidisciplina surge al tener diversas
maneras de exploracién de los textos, que fueron también inspiradas de
entrenamientos con varios maestros, desde maestros de canto con una
larga trayectoria artistica, que no poseian una gran precision en la
explicacion acerca de la manera de como proceder, pero que al hacerlo
si se entendia lo que querian lograr, asi como de ir sustrayendo de
observar y oir a otros compafieros de proyectos y colegas, en su
mayoria actores. El intento de hacer tantas repeticiones como sea
posible desde que se descubre el ritmo que el texto mismo arroja hasta
encontrar los gestos que se conjuguen con el texto y den de si un
esbozo y se imprima la vena propia, la de cada uno de los estudiantes
pues son todos distintos, y no solo la impresion o el remedo de como si

hiciera algo, sino con el impulso clarisimo de que es verdadero:

“En el fondo incluso si las palabras han sido escritas por otro,
incluso si como en este caso utilizo palabras que no son mias,
gue no he inventado, sino que me han sido dadas por una
cultura y una tradicién, estas palabras se hacen Verbo
viviente, presentes a través de todo mi ser como reacciones

personales” (Barba pag. 91).

En este sentido se requiere de la repeticibn consciente y hasta

exhaustiva:

“Aprender cada ejercicio friamente, asimilarlo pacientemente
después de un largo trabajo, unirlo, fusionarlo a otros hasta
convertirlos en una gran ola, éste es el camino que lleva al
training individual, modelado segun el propio ritmo orgénico,
segun las propias necesidades, segun las propias
justificaciones. Dicho de otra forma: el actor reacciona con
todo su cuerpo, y disciplina estas reacciones a través de las

formas fisicas que son los ejercicios” (pag. 88).
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En seguimiento a estas ideas emerge la inevitable y fascinante
cuestion de la técnica vocal, esta es una gran mezcla de formas a las
gue me he expuesto durante este tiempo, siempre he tenido la
curiosidad de oir y de tomar sesiones de canto y de repertorio con
muchos y muy variados maestros de distintas nacionalidades y con un
curriculum muy amplio. Maestros que se aproximan desde sus puntos
de vista tan particulares, pero siempre persiguiendo el construir un
puente de comunicacion para tratar de explicar un fenomeno muy
complejo y de hechura fina y sutil, o como lo diria Bruner, llegar a
establecer un andamiaje para que el alumno pueda comprender de

mejor manera lo que se quiere ensefar.

“El cuerpo es la parte visible de la voz; se puede ver como y
donde nace el impulso que al final se convertird en sonido y
palabra. La voz es cuerpo visible que opera en el espacio. No
existen dualidades subdivisiones: voz y cuerpo. Solo existen
acciones y reacciones que implican nuestro organismo y su
totalidad” (Barba, pag. 90).

Asi pues, la presente propuesta tiene que ver con encontrar
formas que permitan la exploracion y desarrollo de diversas formas de
hacer que todo el cuerpo cante y hable, pero no se trata de invalidar ni
menospreciar las propuestas basicas de imitacion que tienen un limite,
sino ser sensible y de discernir cuales podrian ser las otras vias, y que,

de no existir o conocerlas, habria entonces que imaginarlas y crearlas.

Es en ese sentido que me he tomado el tiempo de explorar la
multidisciplina en la experiencia propia, ponerlo a prueba y sumergirme
en un movimiento de agenciamiento, como refiere Gilles Deleuze en sus

Dialogos con Claire Parnet (2013):
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“un agenciamiento es una multiplicidad que comporta muchos
términos heterogéneos, y que establece uniones, relaciones
entre ellos, a través de edades, de sexos y de reinos- a través

de diferentes naturalezas” (pag. 79).

Dicho de otra manera, este trabajo me ha llevado a explorar
posibles maneras de acercarme mejor a la teoria para ligarla a la
practica del canto, por ejemplo: la curiosidad de buscar en todos los
casos, no solo una opcidn resolutiva en planteamientos técnicos, sino
hacer afiadiduras nuevas y que por pequefias que sean, abran la
posibilidad y arrojen diversos resultados de los que ya se tienen, es
decir, y ¢,si busco un efecto a partir de atender la presion del aire y dejo
un poco de lado la “voz”, y ¢ si busco ahora afadir el movimiento del
brazo derecho?, y ¢si afiado el brazo izquierdo y después los alterno?,
y asi sucesivamente, en una exploracion sin fin que permita la movilidad

del cuerpo, de la voz y de paso a la expresividad.

La idea de perseguir diversas propuestas y de obtener resultados
distintos, con esto me refiero a identificar cuando el camino o la forma
de realizar un procedimiento es inadecuado (pensando en términos de
lo que se quiere alcanzar técnicamente en el canto lirico) y que tal vez
sean excesivos y extremos en algun punto, por lo que pueden no
incrementar los efectos sonoros vocales, y al hacer estas indagaciones
y exploraciones, representan una alternativa donde el estudiante puede
acercarse a conocer cual es su justa medida en cuanto al cémo llevar
su musculatura, hasta qué punto intentar para lograr mayor flexibilidad,
cuanto y como sostener notas largas, cémo dosificar su columna de
aire para mejorar las emisiones, o0 sea, solamente se sabra calibrar las
fuerzas en la exposicion directa y en la repeticion consciente de la
experiencia del canto. Este trabajo minucioso y repetitivo, despoja al
alumno de la pesada y angustiante carga de cumplir con un repertorio

gue no sabe cémo desmembrar ni abordar, lo llena de confianza y
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motiva a intentar nuevos caminos para su resolucion, pero ya desde el

acto de apropiarse de las herramientas.

Hasta este punto me he ocupado basicamente de sefalar
elementos a coordinar, que tienen que ver con desarrollar atencion y
habilidades, con entrenar una sucesion de pasos pero con una atencion
fina, una atencién que mientras mas entrenada este, ird dando cuenta
de los fendbmenos que se entrelazan para tener, por decirlo de algun
modo, una mejor experiencia y, por consiguiente, un aprendizaje acerca
de lo que el alumno debe hacer con su voz, va encontrando sus propias
resonancias y abriendo sus propios caminos, creando al mismo tiempo
atmosferas ludicas y creativas de las que se van desprendiendo sus
certezas, Deleuze lo sefiala en sus Didlogos con su propuesta de

acontecimiento:

“Todo acontecimiento es una llovizna...es acontecimiento
porque hay algo en ellos que su cumplimiento no logra
realizar, un devenir que no cesa de
alcanzarnos...singularmente incorporal y precipitandose

sobre nosotros como una batalla” (pag. 75).

La forma en la que planteo conjugar estas acciones
multidisciplinarias es desde la primera aproximacion vocal. Al principio
de mi hacer como maestra de canto, también me incliné por la imitacion
y por un trabajo de atencion en el movimiento de la presion del
diafragma que tuvo un punto limite, y con el tiempo he ido incorporando
otros elementos, como son: laringe, pliegues vocales, pecho, esternon,
abdomen, etc. He tenido que crear una apertura y flexibilidad de
aprender y desaprender que me permita hacer cambios que me ayuden
a entender y explicar los mecanismos técnicos vocales y de hacer toda
clase de afadiduras, para que el manejo del cuerpo deje de ser algo

fragmentario. Que el entrenamiento vocal sea un trabajo no lineal, pero
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si, via al fin que propicie el desarrollo e incremento de las capacidades
del alumno y esté en condiciones de resolver ejercicios y obras de

mayor complejidad.

No me queda méas que decir que esta propuesta, tiene que ver
absolutamente con la experiencia propia, arrojada primero por mi gusto
por la musica y por los embriagadores efectos vocales, y al adentrarme
en ello es que he tenido muchas experiencias que han sido violentas
como confusas, otras mas empéticas, atinadas o generosas, y en un
afan y curiosidad personal de explicarme a mi misma lo que supone y
conlleva el fendmeno vocal, es que ha emergido mi genuino amor por la

pedagogia y la docencia.
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CAPITULO Il

3.1 INTERVENCION METODOLOGICA.

Para llevar a cabo esta propuesta se presenta el taller al que llamo La
técnica vocal desde una perspectiva multidisciplinaria, el cual ha sido
disefiado en torno al agenciamiento de elementos de diversas
disciplinas, que basicamente se centra en la exploracién, ejercicio y
ensefanza-aprendizaje de mecanismos de coordinacion que posibiliten
la produccién de efectos sonoros vocales, reconocimiento y analisis del
texto que permita explorar expresividad, movimiento corporal que ayude
a identificar la rigidez y afiadir soltura al movimiento escénico,
movimiento que permitird la memorizacion del texto, todo de una
manera desglosada que a partir de la repeticion consciente se haga
memoria muscular y de movimiento que siente las bases de un

entrenamiento.

El acto de cantar tiene implicaciones varias, en donde la primera
de ellas es el de la emision vocal, que va desde el estiramiento del
registro en sus extremos agudo y grave, o0 sea, la parte que corresponde
al entrenamiento y gimnasia vocal, y que a partir de ello permite el
reconocimiento de las caracteristicas vocales del alumno, que nos
llevara a sostener la tesitura e ir sugiriendo las obras mas adecuadas y
posibles para el estudiante. Es pues, la parte que concierne solamente
a la produccién de efectos sonoros y al fortalecimiento de la musculatura
y al ejercicio constante que da una condicion de atleta de la voz. La
segunda parte es el reconocimiento del texto, pues las obras pueden
estar escritas en aleman, espafol, italiano, inglés, francés, ruso, etc.,
por mencionar algunos idiomas. Se debe hacer una aproximacion
ordenada para desmembrar minuciosamente el significado de cada

palabra, después de una interpretacion verso por verso, copla por copla,
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hasta completar el texto en su totalidad y que se tenga una vision

panoramica del sentido de este.

Una vez que se tiene una idea acerca del sentido del texto, nos
aproximamos a la enunciacion y exploracion del mismo pero ahora
hablado, ya sea que esté escrito en espafiol (como es el caso de las
canciones de Lorca ) o en otro idioma, se debe hablar para empezar a
explorar las acentuaciones y el ritmo que naturalmente y por si mismo
propone, hasta ir dando sentido a las palabras y a las ideas planteadas,
de modo que a partir de esta repeticidon atenta, el alumno o cantante se
vaya apropiando del texto. A este enunciar del texto, le afiadimos una
tercera parte que es la exploracion de la coordinacion motriz, es decir,
gue a un cierto verso le aflada la trayectoria de un movimiento con el
brazo derecho, y al siguiente verso con el brazo izquierdo, y asi busque
el acentuar o incrementar la intensidad de una palabra o de una idea,
de manera que el ejercicio empieza a tomar la forma de una coreografia
gue al ensayarse repetidas veces, finalmente nos lleva al cuarto punto
de esta propuesta que es la memorizacién, y es entonces cuando se
esta en condiciones de hacer una interpretacion, pues se tienen muchos
elementos reconocidos y dominados que permitiran que el estudiante

pueda cantar.

De manera que se requiere integrar un trabajo que abarque estos

cuatro ambitos, los cuales deben involucrar:

Entrenamiento vocal
Reconocimiento y enunciacion del texto

Coordinacién motriz

0N

Memorizacion

27



La afiadidura de los elementos antes mencionados, si bien es
ordenada y sistemética no es lineal en cuanto a resultados, porque en
cada aproximacion arroja diferencias sutiles de diversa clase, es decir,
pueden emerger diferencias en la trayectoria de los movimientos, en la
acentuacion mas aguda o ya en la mirada o una textura mas
aterciopelada en el efecto sonoro, y se debe tener siempre sensibilidad,
apertura 'y generar un ambiente empatico y paciente, porque son tareas
gue requieren de un sinnumero de repeticiones, hasta que los
estudiantes enfrentados ante esta multiplicidad de elementos se sientan
mas seguros de sus actos y esto les permita explorar y desarrollar
herramientas de las cuales puedan echar mano, a fin de hacer una
memoria de movimiento, asi como auditiva, que vaya conformando un
bagaje técnico que les permita mayor soltura y fluidez en el ambito

creativo.

Tampoco es lineal en cuanto al ordenamiento de los elementos
propuestos, es decir, la propuesta es iniciar la exploracibn como paso
namero uno: entrenamiento vocal, paso dos: reconocimiento y
enunciacion de texto, paso tres: coordinacidbn motriz y paso cuatro:
memorizacién, una vez que el alumno o explorador tiene mayor atencion
en el reconocimiento de su proceso de ensefianza aprendizaje, puede
iniciar su exploracion del paso niumero dos: enunciacion del texto para
indagar, reconocer y crear impulsos nuevos que le permitan afadir el
paso tres: formas de movimiento, que después tomen forma en el paso
uno: efecto vocal, esto sin duda ayudard a rehacer su memoria
muscular, de movimiento y auditiva. El paso nUmero cuatro que es la
memorizacion, me parece que es siempre el resultado final del
ordenamiento, y como hay siempre hallazgos y elementos nuevos a
afadir pues se desarrolla una memoria muy maleable y flexible, que
indica que hay una atencion muy entrenada para detectar sutilezas en

el desarrollo del entrenamiento.
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Para mostrar los resultados que arroja la propuesta de exploracién
de una metodologia de la técnica vocal multidisciplinaria, se disefo el
siguiente taller: La técnica vocal desde una perspectiva

multidisciplinaria.

LA TECNICA VOCAL DESDE UNA PERSPECTIVA
MULTIDISCIPLINARIA

SESIONES SESIONES
OBJETIVO DURACION INDIVIDUALES GRUPALES ALUMNOS

Abordar el ciclo

Canciones
espafolas
antiguas.
Recopiladas y
i 7 meses 56 horas 28 horas 3 sopranos
armonizadas por
1 tenor

F. G. Lorca

MATERIALES: ENSAYOS CON REVISION DE MODALIDAD:
Ropa de PIANISTA: ENSAYOS:
trabajo, textos
impresos, 15 2 Virtual y/o
globos, presencial

listones, piano.

Se inicid la preparacion del programa en circunstancias muy
complejas en todo sentido, orillados por la pandemia COVID-19, el
ejercicio de la ensefianza-aprendizaje a distancia (on-line) marcé de
manera profunda nuestra practica, pues nos obligd a explorar y
responder de una manera distinta a lo que siempre se habia hecho con
la presencia de la otredad. Este ejercicio mostré la diferencia de solo
cumplir con las tiras de materias y pasar el afio, a tener la necesidad de
aproximarnos, a oirnos, mover la voz y cantar desde esas lejanias y
soledades, se tuvo que desarrollar una mayor atencién entre los
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implicados, y me es importante mencionar que al llevar a cabo el
ejercicio de la clase de canto mediante las plataformas virtuales,
generaba una cierta calma y ayudaba a sostener el animo y la vida en

pie en medio de esas condiciones tan dificiles de aislamiento.

Las canciones fueron asignadas tomando en cuenta ciertas
particularidades en el alumno, como son: la tesitura y tiempo de
entrenamiento técnico; fueron planeadas en un programa con la
intencion de presentarlo a manera de concierto, en donde la primera
parte estard abordada por los estudiantes que han tenido una formacién

y entrenamiento conmigo como indicaré a continuacion:

BF. 29 afios 3 afios, tenor
AG. 27 afios, 3 aflos, soprano
DL. 22 afios. 3 aflos, soprano

AB. 20 afios. 10 meses, soprano

La segunda parte del programa es abordada por su servidora, el
proceso de preparacion de programa fue un ejercicio de trabajo en
conjunto y empatico, todos presenciamos el trabajo de todos e hicimos
incluso aproximaciones a las obras que los otros cantan, de manera que
todos aprendieran en mayor o menor medida las obras de los demas.
Me parece muy importante el hecho de incluir el trabajo del maestro,
gue ademas genere un ambiente de cercania, libre de juicios para
mostrar sus saberes y como alguien que puede fomentar espacios de
exploracion, que no dejen de lado el entrenamiento vocal constante,
ordenado y sistematico, pero que de la misma manera vayan dando
paso a la imaginacién y un trabajo ludico e integral, que ayude a rescatar

el impulso primero que gener6 el deseo del estudio de la musica.
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Estas exploraciones también generan un movimiento de
independencia en el alumno, pues las certezas descubiertas van
haciendo que el desarrollo de su proceso formativo tenga cada vez tanto
mayor cohesioén como logica, y pueda ser fiel a su impulso y a si mismo,
porque finalmente y una de los puntos mas importantes es que cada uno
de ellos se sienta seguro con su apropiacion de las herramientas, pues
finalmente son ellos quienes estaran solos enfrentando conciertos,

audiciones, obras, etc.

En este momento nos encontramos en una situacién aun con la
presencia de COVID-19, las restricciones poco a poco se estan siendo
retiradas y vamos retomando las actividades presenciales. La situacion
en la que nos encontramos después de casi dos afios de mantener
distancia fisica, es delicada en términos de las sensaciones que han
surgido. Nos adaptamos a una situacion de borde continuo y eso se ve
reflejado en la corporalidad, al estar aln mas temerosos al contacto e
incluso a reconocerse a uno mismo. Nos es primordial la otredad, la
presencia a la cual reaccionar, responder y provocar, puesto que somos
seres de comunidad y nuestro quehacer no solo se nutre y emerge de
esa atmosfera, sino que se requiere del acompafiamiento y ayuda de
los demas compafieros de barco, y el retomar las actividades
presenciales implican nuevas adecuaciones, ahora dirigidas al

reencuentro con los otros.

Considerando estas atenuantes es que se disefia el taller en el
gue se ponen en juego, un acercamiento a la exploracion del
movimiento vocal, corporal y de pensamiento que permita a los
estudiantes que participan en la presente propuesta el volver la mirada
a la sensacién y consciencia del cuerpo, reconocer los impulsos y darles

forma mediante toda su corporalidad.
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El trabajo desde el movimiento coordinado permite que el alumno
se oriente y pueda crear un entrenamiento personal que le permita
recuperar y comprometer su cuerpo, de manera que al finalizar las
sesiones tengan mayor empatia con el trabajo y desarrollo del canto, y
entonces tal vez podria ocurrir que ellos mismos se sorprendan siendo
activos creadores de sus espacios de trabajo y posibilidades creativas,
y esa me parece, seria una de las alegrias mayores en el camino de un

maestro.
“El training es un encuentro con la realidad que se ha

elegido: cualquier cosa que hagas, hazla con todo tu ser”
(Barba, 1998, pag. 89)
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SESIONES VOCALES INDIVIDUALES.

La forma de trabajo es abordada y desglosada en tablas descriptivas
gue a continuacion muestro, describiré las formas de llevar 4 sesiones

vocales individuales, correspondiendo una carta descriptiva por cada

participante del taller.

EJERCICIO 1

AIRE.

Objetivo: ejercitar y
generar el calentamiento
de la musculatura
general y del diafragma
de manera particular
para evitar lesiones
musculares.

EJERCICIO 2

COORDINACION Y

PARLATO.

Objetivo: generar
concentracién y crear un
espacio de trabajo

adecuado, para propiciar
un mejor desarrollo del
aprendizaje, memoria,
asi como de la
creatividad del alumno a
partir de la coordinacion
del ejercicio de
coordinacion y gimnasia
cerebral.

EJERCICIO 3
PRIMERA )
APROXIMACION DE
VOCALIZO.
Objetivo:  generar el

contacto de pliegues
preciso, flexible y sin
fuga de aire en el efecto
sonoro en un ejercicio de
corta amplitud.

Soltar aire con la letra F y/o S. Iniciando el conteo a partir de 10 hasta
15, alternando staccato y legato, al tiempo que el alumno se mueve
libremente por el espacio.

Observaciones
complementarias
ejercicio:

En el caso de esta estudiante el
rango en el que se llevara a cabo el
ejercicio de Do central a Fa (5),
cambiando por medios tonos en
grupos de 3, 4 0 5, o dependiendo
de la altura en la que el alumno

Iniciar la enunciacion en el orden acerca del
siguiente:

Numero, letra 'y palabra.

A partir del nimero 1, seguido
de la primera letra del
abecedario, y finalmente, una
palabra que inicie con la letra
correspondiente; por ejemplo:

vaya teniendo mayor
1, A, ARTICULO desenvolvimiento.
, B, BANANA
, C, CANTIMPLORA En esta primera sesion la

propuesta es en un orden simple y
con las palabras en espafiol, de
modo que se familiarice con el
ejercicio y encuentre su propio
ritmo de enunciacion.

2

3,C

4, D, DESIERTO

5, E, ERMITA.. .etc.

Hasta enunciar el abecedario
completamente.

Vocalizacion solamente con la letra A porque es una vocal con la que se
identifica la sensacién del contacto de los pliegues y de un efecto claro
con mayor facilidad. Se aborda en staccato cerciorandose de que al
principio de cada ejercicio se genere una respiracion que llamaré baja,
con la que me referiré a aquella con la que, al introducir aire a los
pulmones, se genera una presion que hace que la musculatura de
diafragma baje y sobresalga ligeramente por entre las costillas del frente
del cuerpo, que a su vez genera un tono muscular en oblicuos y en
abdomen, y que también generan que el pecho esternén se asiente y no
genere presién sobre la laringe.

Esta manera de abordar el ejercicio despierta la atencion acerca del tono
muscular que se genera en todo el cuerpo, pero mas puntualmente sobre
el rebote del diafragma, que es provocado por la variacion de la presion
al contraer y relajar el muasculo.

El ejercicio sera enriquecido con la afiadidura de la coordinacién de tocar
la pared con las palmas de las manos justo en el momento de emitir un
efecto sonoro, de modo que esta coordinacion de muchos elementos y
musculatura genere un efecto y se vaya creando una memoria muscular.
Observaciones complementarias acerca del ejercicio:
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EJERCICIO 4
SEGUNDA
APROXIMACION DE
VOCALIZO.
Objetivo: generar
contacto de pliegues

preciso, flexible y sin
fuga de aire en el efecto
sonoro en un ejercicio de
mayor amplitud.

En el caso de esta estudiante el rango propuesto es de Do4 hasta Sol 5,
en el caso del tenor de Do3 hasta Fa o Fa#4, por acordes mayores
descendentes: sol-mi-do, la-fa#-re, si-sol#-mi...etc. Siempre buscando
flexibilidad, y dejar que el alumno tome un par de minutos de descanso
y espabile cuando se sienta fatigado o la atencion en la coordinacion de
los elementos implicados se le pierdan de vista.

Vocalizacion solamente con la letra A, en staccato, cerciorandose que al
principio de cada ejercicio se genere una respiracion baja, que despierta
la atencién en el tono muscular que se genera en el abdomen y que
también se reconoce en el rebote del diafragma expandido.

El ejercicio sera enriquecido con la afiadidura de la coordinacion de tocar
la pared con las palmas de las manos justo en el momento de emitir un
efecto sonoro, de modo gue esta coordinacion de muchos elementos y
musculatura genere un efecto y se vaya creando una memoria muscular
y auditiva. Observaciones complementarias acerca del ejercicio: En el
caso de las voces femeninas iniciando de Do4 hasta Mi6. La propuesta
es la siguiente, en arpegios mayores: do-mi-sol-do-sol-mi-do...etc.
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EJERCICIO 1.

AIRE.

Objetivo: ejercitar y
generar el calentamiento
de la musculatura general
y del diafragma de manera
particular para evitar
lesiones musculares.

EJERCICIO 2.
COORDINACION Y
PARLATO.

Objetivo: generar

concentracion y crear un
espacio de trabajo
adecuado, para propiciar
un mejor desarrollo del
aprendizaje, memoria, asi
como de la creatividad del
alumno a partir de la
coordinacion del ejercicio
de coordinacion y
gimnasia cerebral.

EJERCICIO 3.
PRIMERA
APROXIMACION DE
VOCALIZACION.
Objetivo: generar
contacto de pliegues

preciso, flexible y sin fuga
de aire en el efecto sonoro
en un ejercicio de corta
amplitud.

Soltar aire con la letra F y/o S. Iniciando el conteo a partir de 10 hasta
20, alternando staccato y legato, al tiempo que el alumno se mueve
libremente por el espacio.

Iniciar la enunciacién en el orden siguiente:

NUmero, letra y palabra.

A partir del nimero 1, seguido de la primera letra del abecedario, y
finalmente, dos palabras que inicie con la letra correspondiente; por
ejemplo:

1, A, ARTICULO-ARSENAL

2, B, BANANA-BICARBONATO

3, C, CANTIMPLORA-CUESTA

4, D, DESIERTO-DIVERTIMENTO
5, E, ERMITA- ESCOMBRO.. .etc.

Hasta enunciar el abecedario completamente.
Observaciones complementarias acerca del ejercicio:

En el caso de esta estudiante el rango en el que se llevara a cabo el
ejercicio de Do central a Fa 5, cambiando por medios tonos en grupos
de 3, 4 0 5 grupos, o dependiendo de la altura en la que el alumno vaya
teniendo mayor desenvolvimiento.

El reconocimiento, apropiacion y soltura de mas elementos técnicos por
parte de esta alumna, hacen que sea posible afiadirle dos palabras a su
ejercicio de coordinacion y parlato, que nos aproxima al mismo tiempo
a la gimnasia cerebral y que ayuda a generar un ambiente de atencién
y concentracién por parte del alumno.

En esta primera sesion la propuesta es en un orden simple y con las
palabras en espafiol, de modo que se familiarice con el ejercicio y
encuentre su propio ritmo de enunciacion.

Vocalizacion solamente con la letra A porque es una vocal con la que
se identifica la sensacion del contacto de los pliegues y de un efecto
claro con mayor facilidad. Se aborda en staccato cerciorandose de que
al principio de cada ejercicio se genere una respiracion que llamaré
baja, con la que me referiré a aquella con la que, al introducir aire a los
pulmones, se genera una presiéon que hace que la musculatura de
diafragma baje y sobresalga ligeramente por entre las costillas del frente
del cuerpo, que a su vez genera un tono muscular en oblicuos y en
abdomen, y que también generan que el pecho esternén se asiente y
no genere presioén sobre la laringe.

Esta manera de abordar el ejercicio despierta la atencion acerca del
tono muscular que se genera en todo el cuerpo, pero mas
puntualmente sobre el rebote del diafragma, que es provocado por la
variacion de la presion al contraer y relajar el misculo.

El ejercicio sera enriquecido con la afiadidura de la coordinacion de
tocar la pared con las palmas de las manos justo en el momento de
emitir un efecto sonoro, de modo que esta coordinacién de muchos
elementos y musculatura genere un efecto y se vaya creando una
memoria muscular.

Observaciones complementarias acerca del ejercicio:
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EJERCICIO 4.
SEGUNDA
APROXIMACIQN DE
VOCALIZACION.
Objetivo: generar
contacto de pliegues

preciso, flexible y sin fuga
de aire en el efecto sonoro
en un ejercicio de mayor
amplitud.

En el caso de esta estudiante el rango propuesto es de Do4 hasta Sol
5, en el del tenor de Do3 hasta Fa o Fa#4, por acordes mayores
descendentes: sol-mi-do, la-fa#-re, si-sol#-mi...etc. Siempre buscando
flexibilidad, y dejar que el alumno tome un par de minutos de descanso
y espabilo cuando se sienta fatigado o la atencion en la coordinacion
de los elementos implicados se le pierdan de vista.

Vocalizacion solamente con la letra A, en staccato, cerciorandose que
al principio de cada ejercicio se genere una respiracion baja, que
despierta la atencion en el tono muscular que se genera en el abdomen
y gue también se reconoce en el rebote del diafragma expandido.

El ejercicio sera enriquecido con la afiadidura de la coordinacion de
tocar la pared con las palmas de las manos justo en el momento de
emitir un efecto sonoro, de modo que esta coordinacién de muchos
elementos y musculatura genere un efecto y se vaya creando una
memoria muscular.

Observaciones complementarias acerca del ejercicio:

En el caso de las voces femeninas iniciando de Do4 hasta Mi6. La
propuesta es la siguiente, en arpegios mayores: do-mi-sol-do-sol-mi-
do...etc.
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EJERCICIO 1

AIRE.

Objetivo: ejercitar y generar
el calentamiento de la
musculatura general y del
diafragma de manera
particular para evitar
lesiones musculares.

EJERCICIO 2

COORDINACION Y
PARLATO.

Objetivo: generar
concentracion y crear un
espacio de trabajo
adecuado, para propiciar un
mejor desarrollo del
aprendizaje, memoria, asi
como de la creatividad del
alumno a partir de la
coordinacién del ejercicio
de coordinacién y gimnasia
cerebral.

EJERCICIO 3

PRIMERA APRQXIMACIC)N
DE VOCALIZACION.

Objetivo: generar contacto
de pliegues preciso, flexible
y sin fuga de aire en el efecto
sonoro en un ejercicio de
corta amplitud.

Soltar aire con la letra F y/o S. Iniciando el conteo a partir de 10 hasta
30, alternando staccato y legato, al tiempo que el alumno se mueve
libremente por el espacio, haciendo variaciones en el ritmo en que se
suelta el aire.

Iniciar la enunciacion en el orden siguiente:

Ndmero, letra y palabra.

A partir del nimero 1, seguido de la primera letra del abecedario, y
finalmente, una palabra que inicie con la letra correspondiente; por
ejemplo:

1, A, ARTICULO-ARSENAL- ARTHUR
2, B, BANANA-BICARBONATO- BOTE

3, C, CANTIMPLORA-CUESTA- CINTA

4, D, DESIERTO-DIVERTIMENTO-DORMIRE

5, E, ERMITA- ESCOMBRO- ECCOMI...etc.

Hasta enunciar el abecedario completo y afiadiendo palabras en
otros idiomas.

Observaciones complementarias acerca del ejercicio:

En el caso de esta estudiante el rango en el que se llevara a cabo el
ejercicio de Do a Fa (4), cambiando por medios tonos en grupos de
3, 4 0 5 grupos, o dependiendo de la altura en la que el alumno vaya
teniendo mayor desenvolvimiento.

El reconocimiento, apropiacion y soltura de mas elementos técnicos
por parte de esta alumna, hacen que sea posible afadirle
complejidad a su ejercicio de coordinacién y parlato, que nos
aproxima al mismo tiempo a la gimnasia cerebral y que ayuda a
generar un ambiente de atencién y concentracién por parte del
alumno.

En esta sesién la propuesta es realizar un orden normal, pero
afadiendo palabras que involucren otros idiomas, pacientemente de
modo que el alumno se familiarice con el ejercicio y encuentre su
propio ritmo de enunciacion.

Vocalizacién con todas las vocales, en el orden normal: A, E, |, O,
u.

Se aborda en staccato cerciordndose de que al principio de cada
ejercicio se genere una respiracion que llamaré baja, con la que me
referiré a aquella con la que, al introducir aire a los pulmones, se
genera una presion que hace que la musculatura de diafragma baje
y sobresalga ligeramente por entre las costillas del frente del cuerpo,
gue a su vez genera un tono muscular en oblicuos y en abdomen, y
que también generan que el pecho esternén se asiente y no genere
presion sobre la laringe.

El ejercicio sera enriquecido con la afiadidura de la coordinacién de
tocar la pared con las palmas de las manos justo en el momento de
emitir un efecto sonoro, de modo que esta coordinacién de muchos
elementos y musculatura genere un efecto y se vaya creando una
memoria muscular.

Observaciones complementarias acerca del ejercicio:

En el caso de esta estudiante el rango propuesto es de Do central
hasta Sol 5, en el del tenor de Do3 hasta Fa o Fa#4, por acordes
mayores descendentes: sol-mi-do, la-fa#-re, si-sol#-mi...etc. Siempre
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EJERCICIO 4

SEGUNDA APROXIMACION
DE VOCALIZACION.

Objetivo: generar contacto
de pliegues preciso, flexible
y sin fuga de aire en el efecto
sonoro en un ejercicio de
mayor amplitud.

buscando flexibilidad, y dejar que el alumno tome un par de minutos
de descanso y espabile cuando se sienta fatigado o la atencion en la
coordinacion de los elementos implicados se le pierdan de vista.

Vocalizacién solamente en staccato con todas las vocales,
cerciorandose que al principio de cada ejercicio se genere una
respiracion baja, que despierta la atencioén en el tono muscular que
se genera en el abdomen y que también se reconoce en el rebote del
diafragma expandido.

El ejercicio ser& enriquecido con la afiadidura de la coordinacién de
tocar la pared con las palmas de las manos justo en el momento de
emitir un efecto sonoro, de modo que esta coordinacion de muchos
elementos y musculatura genere un efecto y se vaya creando una
memoria muscular.

Observaciones complementarias acerca del ejercicio:

En este caso de las voces femeninas iniciando de Do4 hasta Mi6. La
propuesta es la siguiente, en arpegios mayores: do-mi-sol-do-sol-mi-
do...etc.
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EJERCICIO 1

AIRE.

Objetivo: ejercitar y generar
el calentamiento de la
musculatura general y del

diafragma de manera
particular para evitar
lesiones musculares.
EJERCICIO 2
COORDINACION Y
PARLATO.

Objetivo: generar
concentracién y crear un
espacio de trabajo
adecuado, para propiciar un
mejor desarrollo del
aprendizaje, memoria, asi

como de la creatividad del
alumno a partir de la
coordinacion del ejercicio de
coordinacién 'y gimnasia
cerebral.

EJERCICIO 3

PRIMERA APROXIMACION
DE VOCALIZACION.
Objetivo: contacto de
pliegues preciso, flexible y
sin fuga de aire en el efecto
sonoro en un ejercicio de
corta amplitud.

Soltar aire con la letra F y/o S. Iniciando el conteo a partir de 10 hasta
40, alternando staccato y legato, al tiempo que el alumno se mueve
libremente por el espacio, haciendo variaciones en el ritmo en que se
suelta el aire.

Iniciar la enunciacién en el orden siguiente:

NUmero de adelante hacia atras y seguido de la Ultima letra del
abecedario letra de atras hacia adelante, una palabra que inicie con
la letra enunciada; por ejemplo:

1, Z, ZWEI
2,Y, YUGOSLAVIA
3, X, XILOFONO

4, W, WINDOW
5,V, VIENIL....etc.

Hasta enunciar el abecedario completamente.
Observaciones complementarias acerca del ejercicio:

En este caso particular, el rango en el que se llevara a cabo el
ejercicio de Mi3 y Mi 4, cambiando por medios tonos en grupos de 3,
4, 5 o dependiendo de la altura en la que el alumno vaya teniendo
mayor desenvolvimiento.

El reconocimiento, apropiacion y soltura de mas elementos técnicos

por parte de este alumno, hacen que sea posible afiadirle
complejidad a su ejercicio de coordinacion y parlato. En este ejercicio
estamos explorando un ejercicio de gimnasia cerebral al ordenar la
numeracion de adelante hacia atrés y el abecedario de atras hacia
adelante.

En esta primera sesion la propuesta es en un orden simple y con las
palabras en espafiol, de modo que se familiarice con el ejercicio y
encuentre su propio ritmo de enunciacion.

Vocalizacién con todas las vocales, en el orden normal: A, E, I, O, U.
Se aborda en staccato cerciorandose de que al principio de cada
ejercicio se genere una respiracion que llamaré baja, con la que me
referiré a aquella con la que, al introducir aire a los pulmones, se
genera una presion que hace que la musculatura de diafragma baje
y sobresalga ligeramente por entre las costillas del frente del cuerpo,
gue a su vez genera un tono muscular en oblicuos y en abdomen, y
gue también generan que el pecho estern6n se asiente y no genere
presion sobre la laringe.

El ejercicio seré enriquecido con la afiadidura de la coordinacion de
tocar la pared con las palmas de las manos justo en el momento de
emitir un efecto sonoro, de modo que esta coordinacion de muchos
elementos y musculatura genere un efecto y se vaya creando una
memoria muscular.
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EJERCICIO 4 Vocalizacién con todas las vocales, en el orden normal: A, E, |, O, U.
) Vocalizacién en staccato, cerciorandose que al principio de cada
SEGUNDA APROXIMACION ejercicio se genere una respiracion baja, que despierta la atencion en

DE VOCALIZACION. el tono muscular que se genera en el abdomen y que también se
Objetivo: reconoce en el rebote del diafragma expandido.
Objetivo: contacto de El ejercicio sera enriquecido con la afiadidura de la coordinacion de

pliegues preciso, flexible y tocar la pared con las palmas de las manos justo en el momento de
sin fuga de aire en el efecto emitir un efecto sonoro, de modo que esta coordinacion de muchos
sonoro en un ejercicio de elementos y musculatura genere un efecto y se vaya creando una
mayor amplitud. memoria muscular.

Observaciones complementarias acerca del ejercicio:

En el caso del tenor, la propuesta es la siguiente en modo mayor,
iniciando en do3 y hasta do5: do-mi-sol-la-sol-mi-do, re-fa#-la-si-la-
fa-re...etc.

Otro de los aspectos importantes, ademas del entrenamiento
vocal, es el del trabajo corporal y coordinacion motriz, lo que contribuira
por supuesto a que el alumno ponga en practica lo aprendido y conecte
con el contexto de las obras a abordar, pues viene a hacer afiadiduras
para lograr tener una vision panoramica, y en su totalidad sera de gran
utilidad en lo sucesivo en su proceso de formacion y posterior ejercicio

de la musica.

Me refiero a esa exploracion como entrenamiento en el sentido
en que Eugenio Barba, en su texto Teatro. Soledad, oficio y rebeldia,

dice:

“En nuestro teatro el training siempre ha consistido en una
confrontacion entre disciplina -la forma fija del ejercicio- y una
superacion de esta forma fija, del estereotipo que es el
ejercicio. La motivacion para esta superacion es individual,
distinta para cada actor. Es esta motivacion la que decide el
sentido del training” (Barba, 1998).

Es una forma de aproximarse al entrenamiento fisico, que, en
primera instancia, ofrece la posibilidad de trabajar con la realidad de tu
cuerpo, con las posibilidades de elasticidad, fuerza y resistencia con las
gue en ese momento se cuente, y quitando el peso del juicio de buena

0 mala condicion. Y mas bien, el punto donde se encuentra el estudiante
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y la motivacion que ha emergido, le haran disefiar un plan de
exploracion, que claramente arrojara diversos resultados que, de igual

modo, vendran a completar su mapa, pero ya atravesado y envuelto por
la experiencia viva.
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MOVIMIENTO CORPORAL INDIVIDUAL

A continuacion, realizo la descripcion de una introduccién al trabajo
corporal individual, que ha sido explorado con cada uno de los
integrantes del

taller, los ejercicios han sido puntualizados vy

desglosados en las tablas descriptivas que muestro a continuacion:

EJERCICIO 1
CALENTAMIENTO Y
ESTIRAMIENTO

Objetivo: ejercitar y

generar el calentamiento
de la musculatura general
para  evitar lesiones
musculares.

EJERCICIO 2

MOVIMIENTO LIBRE POR
EL ESPACIO.

Objetivo: adquirir soltura
y seguridad al conocer el

espacio por el que se
mueve.
EJERCICIO 3

CAMINAR Y ENUNCIAR.
Objetivo: conocer el texto
y articularlo fluidamente
para iniciar el proceso de
memoria.

MATERIALES:

El ejercicio se lleva a cabo con la ropa que permita el movimiento
cémodamente y descalzos.

Se inicia con un ejercicio uno frente al otro, inhalando y exhalando por
nariz hasta que la respiracion sea regular, los pies paralelos con un
pie de distancia y alineados con los hombros, hombros arriba y hacia
atrds para evitar quedar encorvados, el pecho se abra y muestre
pleno, y la cara viendo de frente a un punto horizonte. Los brazos
cuelgan a los costados.

En el orden siguiente, realizando los ejercicios primero hacia la
derecha y después hacia la izquierda en 8 tiempos respectivamente,
se inicia por la parte superior:

1.- Circulos de la cabeza.

2.- Movimiento de hombros hacia atras, adelante y alternando.

3.- Circulos de pecho-estern6n- espalda

4.- Circulos de cadera

5.- Girar rodillas

6.- Girar tobillos

Caminar tomando un punto de referencia para moverse por el espacio,
siempre fijando un punto objetivo nuevo, que empiece a llevar su
atencion con precision. Sentir el ritmo de su propio cuerpo y c6mo va
variando su respiracion y el tono muscular cuando involucra distintos
niveles: alto, medio, piso.

Mientras el alumno se mueve por el espacio liboremente, afadir
solamente un verso del texto correspondiente y empezar a enunciarlo.
Se van afiadiendo versos uno a uno hasta completar la copla o estrofa,
y con la misma dindmica se intenta la copla en su totalidad.

Este ejercicio propicia el descubrimiento del ritmo que el texto
naturalmente propone y van surgiendo nuevas posibilidades, incluso
el mero hecho de empezar a escuchar las distintas alturas y
sonoridades que la voz propia es capaz de hacer, estos movimientos
hacen una memoria de movimiento y muscular

Ropa cémoda de trabajo
(ropa deportiva), texto
impreso, celular o Tablet.
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EJERCICIO 1

CALENTAMIENTO Y
ESTIRAMIENTO

Objetivo: ejercitar y generar
el calentamiento de la
musculatura general para
evitar lesiones musculares.

EJERCICIO 2

MOVIMIENTO LIBRE POR EL
ESPACIO CON MUSICA DE
FONDO.

Objetivo: adquirir soltura y
seguridad al conocer el
espacio por el que se mueve.

EJERCICIO 3

CAMINAR Y ENUNCIAR.
Objetivo: conocer el texto y
articularlo fluidamente para

iniciar el proceso de
memoria.

OBSERVACIONES:

MATERIALES:

El ejercicio se lleva a cabo con la ropa que permita el movimiento
comodamente y descalzos.

Se inicia con un ejercicio uno frente al otro, inhalando y exhalando
por nariz hasta que la respiracion sea regular, los pies paralelos con
un pie de distancia y alineados con los hombros, hombros arriba y
hacia atras para evitar quedar encorvados, el pecho se abra y
muestre pleno, y la cara viendo de frente a un punto horizonte. Los
brazos cuelgan a los costados.

En el orden siguiente, realizando los ejercicios primero hacia la
derecha y después hacia la izquierda en 8 tiempos respectivamente,
se inicia por la parte superior:

1.- Circulos de la cabeza.

2.- Movimiento de hombros hacia atras, adelante y alternando.
3.- Circulos de pecho-esternén- espalda

4.- Circulos de cadera

5.- Girar rodillas

6.- Girar tobillos

Caminar tomando un punto de referencia para moverse por el
espacio, siempre fijando un punto objetivo nuevo, que empiece a
llevar su atenciéon con precision. El ritmo de la musica de fondo
propone un cierto ritmo y pulso para encontrar su movimiento. Abrir
la atencién y sentir el ritmo de su propio cuerpo y como va variando
su respiracion y el tono muscular cuando involucra distintos niveles:
alto, medio, piso.

Mientras el alumno se mueve por el espacio libremente, afiadir
solamente un verso del texto correspondiente y empezar a
enunciarlo.

Se van afadiendo versos uno a uno hasta completar la copla o
estrofa, y con la misma dinamica se intenta la copla en su totalidad.

Este ejercicio propicia el descubrimiento del ritmo que el texto
naturalmente propone y van surgiendo nuevas posibilidades, incluso
el mero hecho de empezar a escuchar las distintas alturas y
sonoridades que la voz propia es capaz de hacer, estos movimientos
hacen una memoria de movimiento y muscular.

Al empezar a articular el texto, el alumno da cuenta de su voz
hablada, y mientras mayores sean las repeticiones se irdn arrojando
intensidades e intenciones nuevas y de a poco las vayan
reconociendo e incorporando.

Ropa cémoda de trabajo (ropa
deportiva), texto impreso, en el
celular o Tablet.
Listén, abanico,
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EJERCICIO 1

CALENTAMIENTO Y
ESTIRAMIENTO
Objetivo: ejercitar y
generar el calentamiento
de lamusculaturageneral
para evitar lesiones
musculares.

EJERCICIO 2

MOVIMIENTO LIBRE POR
EL ESPACIO CON
SONIDOS DE VOCALES.
Objetivo: adquirir soltura
y seguridad al conocer el
espacio por el que se
mueve y acompafar el
movimiento con la
exploracion de vocales
de modo que sea un
movimiento empatico en
donde el efecto sonoro
emerja del movimiento y
asi mismo, el movimiento
tome forma a partir del
efecto sonoro.

EJERCICIO 3
MOVIMIENTO LIBRE Y
ENUNCIACION DE
TEXTO.

Objetivo: Explorar una
mayor  sonoridad  al
enunciar al texto,
ayudandose del tono

muscular generado por el
movimiento muscular del
movimiento libre por el
espacio.

MATERIALES:

El ejercicio se lleva a cabo con la ropa que permita el movimiento
comodamente y descalzos.

Se inicia con un ejercicio uno frente al otro, inhalando y exhalando por
nariz hasta que la respiracién sea regular, los pies paralelos con un pie
de distancia y alineados con los hombros, hombros arriba y hacia atras
para evitar quedar encorvados, el pecho se abra y muestre pleno, y la
cara viendo de frente a un punto horizonte. Los brazos cuelgan a los
costados.

En el orden siguiente, realizando los ejercicios primero hacia la derecha
y después hacia la izquierda en 8 tiempos respectivamente, se inicia por
la parte superior:

1.- Circulos de la cabeza.

2.- Movimiento de hombros hacia atras, adelante y alternando.
3.- Circulos de pecho-esternén- espalda

4.- Circulos de cadera

5.- Girar rodillas

6.- Girar tobillos

Caminar tomando un punto de referencia para moverse por el espacio,
siempre fijando un punto objetivo nuevo, que empiece a llevar su
atencién con precisién. Una vez que reconoce el espacio donde de
movera, se afiade el movimiento libre, es decir, mover brazos, piernas,
caderas, tobillos, cabeza, nuca, nudillos, etc., hacia direcciones variadas
y en ritmos distintos, tan pronto el alumno vaya reconociendo sus
movimientos, puede empezar a soltar efectos vocales con todas las
vocales en distintas alturas, de modo que de vaya generando un impulso
que pueda coordinar y generar un impulso de movimiento y sonoridad.

Retomar los versos y coplas de las obras propuestas, afiadirlo al
ejercicio anterior, se puede alternar entre hacer los efectos sonoros con
las vocales y enunciar el texto de las coplas, de modo que se puedan ir
afiadiendo elementos a coordinar y propiciar con mayor éxito el trabajo
de memorizacion.

Ropa cémoda de trabajo (ropa deportiva), texto impreso, en el celular o
Tablet. Liston, abanico.
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EJERCICIO 1

CALENTAMIENTO Y
ESTIRAMIENTO
Objetivo:  ejercitar y
generar el calentamiento
de la musculatura
general para evitar
lesiones musculares.

EJERCICIO 2

MOVIMIENTO LIBRE
POR EL ESPACIO CON
SONIDOS DE VOCALES.
Objetivo: adquirir
soltura y seguridad al
conocer el espacio por el
que se mueve Yy
acompafiar el
movimiento  con la
exploracion de vocales
de modo que sea un
movimiento empéatico en
donde el efecto sonoro
emerja del movimiento y
asi mismo, el
movimiento tome forma

a partir del efecto
sonoro.

Ejercicio 3

MOVIMIENTO LIBRE,
ENUNCIACION DE
TEXTO Y RITMO
PROPUESTO EN LA
CANCION Objetivo:
anadir fluidez y

flexibilidad a la memoria
de movimiento generada
en las sesiones
anteriores.

Materiales:

El ejercicio se lleva a cabo con la ropa que permita el movimiento
comodamente y descalzos.

Se inicia con un ejercicio uno frente al otro, inhalando y exhalando por nariz
hasta que la respiracion sea regular, los pies paralelos con un pie de
distancia y alineados con los hombros, hombros arriba y hacia atras para
evitar quedar encorvados, el pecho se abra'y muestre pleno, y la cara viendo
de frente a un punto horizonte. Los brazos cuelgan a los costados.

En el orden siguiente, realizando los ejercicios primero hacia la derecha y
después hacia la izquierda en 8 tiempos respectivamente, se inicia por la
parte superior:

1.- Circulos de la cabeza.

2.- Movimiento de hombros hacia atras, adelante y alternando.
3.- Circulos de pecho-esternén- espalda

4.- Circulos de cadera

5.- Girar rodillas

6.- Girar tobillos

Caminar tomando un punto de referencia para moverse por el espacio,
siempre fijando un punto objetivo nuevo, que empiece a llevar su atencion
con precisién. Una vez que reconoce el espacio donde de movera, se afiade
el movimiento libre, es decir, mover brazos, piernas, caderas, tobillos,
cabeza, nuca, nudillos, etc., hacia direcciones variadas y en ritmos distintos,
tan pronto el alumno vaya reconociendo sus movimientos, puede empezar
a soltar efectos vocales con todas las vocales en distintas alturas, de modo
gue de vaya generando un impulso que pueda coordinar y generar un
impulso de movimiento y sonoridad.

Sentir el ritmo de su propio cuerpo y como va variando su respiracion y el
tono muscular cuando involucra distintos niveles: alto, medio, piso.

Una vez explorada la sonoridad hablada del alumno, se afiaden la segunda,
tercera y cuarta coplas de manera continua para intentar hacer un texto sin
pausas y sin olvido en la sucesién de ideas. Una vez hecho esto, se afiade
la anunciacion del texto hablado con el ritmo propuesto en la cancién que
abordara.

Ropa de trabajo
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EJERCICIO 1

CALENTAMIENTO Y
ESTIRAMIENTO

Objetivo: ejercitar y generar
el calentamiento de la
musculatura general para
evitar lesiones musculares.

EJERCICIO 2

MOVIMIENTO LIBRE POR EL
ESPACIO CON SONIDOS DE
VOCALES.

Objetivo: adquirir soltura y
seguridad al conocer el
espacio por el que se mueve
y acompafiar el movimiento
con la exploracién de
vocales de modo que sea un
movimiento empético en
donde el efecto sonoro
emerja del movimiento y asi
mismo, el movimiento tome

forma a partir del efecto
sonoro.

EJERCICIO 3

MOVIMIENTO LIBRE,

ENUNCIACION DE TEXTO
CON EL RITMO PROPUESTO
EN LA CANCION Y OBJETO
EN EL ESPACIO.

Objetivo: Afiadir elementos a
coordinar para  generar
fluidez y flexibilidad a la
memoria de movimiento
explorada en las sesiones
anteriores.

Materiales:

El ejercicio se lleva a cabo con la ropa que permita el movimiento
comodamente y descalzos.

Se inicia con un ejercicio uno frente al otro, inhalando y exhalando
por nariz hasta que la respiracion sea regular, los pies paralelos con
un pie de distancia y alineados con los hombros, hombros arriba y
hacia atrds para evitar quedar encorvados, el pecho se abra y
muestre pleno, y la cara viendo de frente a un punto horizonte. Los
brazos cuelgan a los costados.

En el orden siguiente, realizando los ejercicios primero hacia la
derechay después hacia la izquierda en 8 tiempos respectivamente,
se inicia por la parte superior:

1.- Circulos de la cabeza.

2.- Movimiento de hombros hacia atras, adelante y alternando.
3.- Circulos de pecho-esternén- espalda

4.- Circulos de cadera

5.- Girar rodillas

6.- Girar tobillos

Caminar tomando un punto de referencia para moverse por el
espacio, siempre fijando un punto objetivo nuevo, que empiece a
llevar su atencién con precisién. Una vez que reconoce el espacio
donde de movera, se afiade el movimiento libre, es decir, mover
brazos, piernas, caderas, tobillos, cabeza, nuca, nudillos, etc., hacia
direcciones variadas y en ritmos distintos, tan pronto el alumno vaya
reconociendo sus movimientos, puede empezar a soltar efectos
vocales con todas las vocales en distintas alturas, de modo que de
vaya generando un impulso que pueda coordinar y generar un
impulso de movimiento y sonoridad.

A los movimientos anteriores se proponen objetos de muy distinta
clase: liston, globos, hojas de papel, lapices de colores, abanico, y
libros. El alumno elegird uno de ellos, iniciara el movimiento libre por
el espacio, enunciar el texto como se ha explorado hasta ahora y
afiadir el movimiento del objeto, buscando que los impulsos y
acentuaciones coincidan con los del texto, de este modo se inicia la
blsqueda de darle sentido e intencion al texto.

Ropa de trabajo, liston, globos,
lapices de colores, abanico y
libros.
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EJERCICIO 1

CALENTAMIENTO Y
ESTIRAMIENTO

Objetivo: ejercitar y generar
el calentamiento de la
musculatura general para
evitar lesiones musculares.

EJERCICIO 2

MOVIMIENTO LIBRE,
ENUNCIACION DE TEXTO
CON EL RITMO PROPUESTO
EN LA CANCION Y OBJETO
EN EL ESPACIO.

Objetivo: Afiadir elementos a
coordinar para  generar
fluidez y flexibilidad a la
memoria de movimiento
explorada en las sesiones
anteriores.

EJERCICIO 3

MOVIMIENTO LIBRE,
ENUNCIACION DE TEXTO
CON RITMO Y PRIMERA
APROXIMACION A LA
ENTONCACION DE LA
OBRA.

Objetivo: memorizar la
entonacién de la cancioén,
que esté inmersa en el flujo
de movimiento y
coordinacion de los
elementos anteriormente
explorados.

Materiales:

El ejercicio se lleva a cabo con la ropa que permita el movimiento
comodamente y descalzos.

Se inicia con un ejercicio uno frente al otro, inhalando y exhalando
por nariz hasta que la respiracion sea regular, los pies paralelos con
un pie de distancia y alineados con los hombros, hombros arriba y
hacia atras para evitar quedar encorvados, el pecho se abra y
muestre pleno, y la cara viendo de frente a un punto horizonte. Los
brazos cuelgan a los costados.

En el orden siguiente, realizando los ejercicios primero hacia la
derechay después hacia la izquierda en 8 tiempos respectivamente,
se inicia por la parte superior:

1.- Circulos de la cabeza.

2.- Movimiento de hombros hacia atras, adelante y alternando.

3.- Circulos de pecho-esternén- espalda

4.- Circulos de cadera

5.- Girar rodillas

6.- Girar tobillos

A los movimientos anteriores se proponen objetos de muy distinta
clase: listén, globos, hojas de papel, lapices de colores, abanico, y
libros. El alumno elegira uno de ellos, iniciara el movimiento libre por
el espacio, enunciar el texto como se ha explorado hasta ahora y
afladir el movimiento del objeto, buscando que los impulsos y
acentuaciones coincidan con los del texto, de este modo se inicia la
blsqueda de darle sentido e intencién al texto.

Se inicia con el movimiento libre, después se afiade la enunciacion
del texto con el ritmo, el objeto elegido por el alumno también forma
parte de la coordinacién, y se afiade la entonacién de la cancion,
frase por frase, de manera muy cuidadosa para que el alumno afiada
el nuevo elemento de coordinacion, lo reconozca y lo explore.

Se abarcara asi la cancién completa, sin dejar de atender el asunto
de no parar el movimiento corporal, del objeto, y el impulso de los
elementos que hasta este punto hemos trabajado. Tanto los
movimientos como la enunciacion del texto hasta este punto han
adquirido fluidez y le da seguridad al estudiante, para este punto es
importante sefialar que con cada uno de los estudiantes hemos
tenido sesiones y entrenamiento vocal, lo que le permitira afiadir con
alguna cercania el elemento entonacion al mapa de coordinacion,
pero en conjunto causara nuevas y tal vez muy distintas impresiones.

Ropa de trabajo, texto impreso, partitura, objetos.
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MOVIMIENTO CORPORAL SESION GRUPAL.

A continuacion, describo las sesiones en donde los participantes
desarrollaron los ejercicios de manera presencial y conjunta.

EJERCICIO 1

CALENTAMIENTO Y
ESTIRAMIENTO

Objetivo: ejercitar y
generar el calentamiento
de la musculatura general
y del diafragma de manera
particular para  evitar
lesiones musculares, vy
generar una atmoésfera y
concentracién de trabajo
grupal.

EJERCICIO 2

TRABAJO EN PAREJAS.
Objetivos: Desarrollar la
atencion, empatia,
cuidado, receptividad por
el compariero de
entrenamiento 'y por el
espacio en que se
encuentran.

El ejercicio se lleva a cabo con la ropa que permita el movimiento
comodamente y descalzos.

Se inicia con un ejercicio uno frente al otro, inhalando y exhalando por nariz
hasta que la respiraciéon sea regular, los pies paralelos con un pie de
distancia y alineados con los hombros, hombros arriba y hacia atrés para
evitar quedar encorvados, el pecho se abra y muestre pleno, y la cara viendo
de frente a un punto horizonte. Los brazos cuelgan a los costados.

En el orden siguiente, realizando los ejercicios primero hacia la derecha y
después hacia la izquierda en 8 tiempos respectivamente, se inicia por la
parte superior:

1.- Circulos de la cabeza.

2.- Movimiento de hombros hacia atras, adelante y alternando.

3.- Circulos de pecho-esternén- espalda

4.- Circulos de cadera

5.- Girar rodillas

6.- Girar tobillos

Elegir un lugar en el espacio, uno se acuesta boca arriba con las piernas
flexionadas o estiradas segun la comodidad, la espalda debe estar
totalmente pegada al piso, los brazos a los costados con las palmas hacia
arriba. Revisar la posicién del cuello, de modo que esté alargada.

Hombros: Se toma uno de los hombros por la parte de atrds elevandolo
suavemente, y tomando la mitad superior del brazo, se empieza a mover en
circulos la articulacion del hombro. Se apoya el hombro en el piso y se repite
con el otro.

Cabeza: levantar la cabeza del compariero y girarla suavemente hacia la
derecha, izquierda y centro. Jalar la cabeza de modo que se provoque el
alargamiento de la espina dorsal. Atentos siempre de la soltura y suavidad
gue se requiere.

Costillas: el compafiero de pie, debe poner las manos en las costillas del que
estd acostado para ayudarlo a dar cuenta de cuanto mas o menos debe
respirar de modo que se propicie una respiracién profunday prolongada, una
de las sensaciones que se arrojan es que el estbmago se infla. La presencia
y tacto del compafiero generan una compafiia que ayuda a tener mayor
consciencia de cuerpo y acerca de tomarse el tiempo que cada uno requiera
para para respirar, ensanchar costillas, soltar con mucha calma con las
vocales, y una vez que el aire se agotd, esperar un poco hasta sentir la
absoluta necesidad de la siguiente inhalacién. Atender que la garganta esté
abierta y que al emitir el sonido se busque cada vez hacerlo lo mas limpio y
suave posible.

Estomago: el compafiero de pie pone la mano en el estdmago del que esta
acostado a la altura del ombligo, de modo que ambos noten como el
movimiento de la respiracién llega hasta el estbmago. Respirar y soltar el
aire soltando una F, V. Dar cuenta del tono muscular generado para poder
sostener las consonantes.

Este es un ejercicio de paciencia y de acompafiamiento, ambos deben
encontrar la distancia, respecto y cuidado con que deben interactuar, y los
brazos corrigiendo la postura

Una vez que todos los estudiantes han explorado el ejercicio se toman un
tiempo de entre 2 a 3 minutos para quedarse todos en nivel piso, sentir la

48



EJERCICIO 3

MOVIMIENTO LIBRE POR
EL ESPACIO CON
SONIDOS DE VOCALES.

Objetivo: Adquirir
consciencia del espacio
por el que se mueven, asi
como de la presencia y

compaifiia de otros
cuerpos, al tiempo que
exploran los efectos

sonoros vocales.
EJERCICIO 4

MOVIMIENTO LIBRE CON
SONIDOS DE VOCALES E
INTERACCION.

Objetivo: Generar
contacto intencional con
los compafieros de
entrenamiento, mediante
el  movimiento y la
sonoridad vocal.

EJERCICIO 5

HABLAR ACERCA DE LA
EXPERIENCIA.
Objetivo: Escuchar a los

otros con atencién vy
respeto.

EJERCICIO 6
DESCANSO Y
ESPABILAMIENTO.
Objetivo:

Hidratarse y comer
alimentos ligeros, que
permitan recuperarse vy

mantener los niveles de
glucosa adecuados.

presencia de sus compafieros y esperar a que emerja de ellos el impulso
general para iniciar el siguiente ejercicio.

Caminar tomando un punto de referencia para desplazarse por el espacio,
siempre fijando un punto objetivo nuevo, que empiece a llevar su atencién
con precision. Una vez que reconoce el espacio, se afladen movimientos
libres, es decir, mover brazos, piernas, caderas, tobillos, cabeza, nuca,
nudillos, etc., hacia direcciones variadas y en ritmos distintos, tan pronto el
alumno vaya reconociendo sus movimientos, puede empezar a soltar
efectos vocales usando todas las vocales y explorando en distintas alturas,
de modo que vaya generando un impulso en donde pueda tomar forma tanto
movimiento como sonoridad.

Una vez que cada alumno empieza a reconocer el espacio comun y a sentir
la presencia de sus compafieros, se propone empezar a observarlos a los
ojos a manera de saludo e interaccion, para ir encontrando formas
propositivas de movimiento entre ellos, el mero hecho de verse a los ojos ya
empieza a despertar una sensibilidad a la respuesta de los otros, y esto lleva
a desarrollar movimientos de compafiia y complicidad que se notan en los
juegos vocales que implican distintas alturas y de movimiento corporal que
van apareciendo y que pueden implicar nivel alto, medio y piso.

Se deja a la exploracion libre y entre de 20 a 25 minutos. Se da un aviso
para empezar a preparar el cierre del ejercicio. Cuando el ritmo general de
los alumnos arroja que han terminado el ejercicio y se recuperen de esta
actividad, se colocan en circulo y sentados en el piso. Pasamos
inmediatamente al ejercicio siguiente.

Los estudiantes uno a uno, van dando sus puntos de vista y describiendo
Sus sensaciones acerca de su experiencia en el ejercicio.

Se inicia inmediatamente este ejercicio pues la experiencia esté fresca y las
sensaciones y los pensamientos podrian de alguna manera describirse con
mayor precision. Un ejercicio desafiante en el sentido de la dificultad que
representa describir una experiencia de esta naturaleza, pues se recurre a
una experiencia ladica y en muchos casos genera vergiienza, no se hallan
las palabras adecuadas para describirla, y se limitan a decir:” bien, mal,
padre, lindo, incomodo o raro”. Siempre escuchando atentamente y con
respeto el punto de vista del otro, pues es con quien trabajaré y me
acompariara en el desarrollo de la propuesta.

Es importante tomar un descanso para hacer una brecha en donde se
distinga muy claramente entre el espacio de trabajo y atencion que
generamos metddicamente del lugar y espacio de esparcimiento, sin tener
una sensacion de pesadez o de cumplimiento, asi como de que los
estudiantes empiecen a conocer y a planear sus horas de entrenamiento y
lo que requieren para mantenerse en forma y atencion, eso implica tener
claro que deben llegar alimentados, con comida y agua o frutos que les
permita mantener la atencién lo mejor posible.

En la primera sesion grupal, la exploracién sera hasta este punto, de modo
gue se vaya afiadiendo complejidad a las sesiones y los estudiantes sepan
de qué van el entrenamiento grupal y planeen sus raciones de comida y de
energia.
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EJERCICIO 1

CALENTAMIENTO Y
ESTIRAMIENTO

Objetivo: ejercitar y
generar el calentamiento
de la musculatura general
y del diafragma de manera
particular para evitar
lesiones musculares, y
generar una atmdsfera y
concentracién de trabajo
grupal.

EJERCICIO 2

MOVIMIENTO LIBRE Y
EFECTOS SONOROS CON
VOCALES

EJERCICIO 3

INTERACCION Y
EJERCICIO DE CIEGO Y
GUIA.

Objetivo: generar
confianzay conscienciade
cuidado entre los

estudiantes.

MATERIAL:

El ejercicio se lleva a cabo con la ropa que permita el movimiento
comodamente y descalzos.

Se inicia con un ejercicio uno frente al otro, atendiendo la respiracion por
la nariz y hasta que sea regular, los pies paralelos, hombros arriba y hacia
atras para quedar lo mas recto posible.

En el orden siguiente, realizando los ejercicios primero hacia la derecha y
después hacia la izquierda en 8 tiempos respectivamente, se inicia por la
parte superior:

1.- Circulos de la cabeza.

2.- Movimiento de hombros hacia atras, adelante y alternando.
3.- Circulos de pecho-esternén- espalda

4.- Circulos de cadera

5.- Girar rodillas

6.- Girar tobillos

Una vez que se sientan con mayor soltura en el espacio, van eligiendo una
pareja de trabajo. es importante aclara el buscar siempre una persona
distinta para cada sesion de trabajo en parejas, de modo que la experiencia
vaya siendo cada vez mas amplia, enriquecedora y desafiante.

Los alumnos estan en pareja uno frente a otro, hacen contacto visual y
acuerdan quién sera el ciego y quién el guia. El ciego cerrara los ojos y el
guia lo tomara del brazo muy cerca y le hara toda clase de propuestas de
movimiento y variantes de velocidad por el espacio. Es un ejercicio que
fuerza a desarrollar el cuidado total por su compafiero y el otro a desarrollar
soltura y confiar en que el otro le cuidara. Se intercambian los papeles de
ciego y guia.

Ropa de trabajo
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EJERCICIO 1

CALENTAMIENTO Y
ESTIRAMIENTO

Objetivo: ejercitar y
generar el calentamiento
de la musculatura general
y del diafragma de manera
particular para  evitar
lesiones musculares, y
generar una atmosfera y
concentracién de trabajo
grupal.

EJERCICIO 2

MOVIMIENTO
INTERACCION
ENUNCIANDO EL TEXTO

LIBRE E

EJERCICIO 3
INTERACCION, ESPEJO Y
ENUNCIANCION DEL
TEXTO.

EJERCICIO 4

DESCANSO

EJERCICIO 5

ENSAMBLE Y REPASO
MUSICAL CON EL
PIANISTA
ACOMPANANTE.

Objetivo: oir el
acompafiamiento del
piano, reconocer la

musica, ensamblar la pieza
en afinacion, emision y
ritmo.

MATERIAL:

El ejercicio se lleva a cabo con la ropa que permita el movimiento
comodamente y descalzos.

Se inicia con un ejercicio uno frente al otro, atendiendo la respiracion
por la nariz y hasta que sea regular, los pies paralelos, hombros arriba
y hacia atras para quedar lo mas recto posible.

En el orden siguiente, realizando los ejercicios primero hacia la
derecha y después hacia la izquierda en 8 tiempos respectivamente,
se inicia por la parte superior:

1.- Circulos de la cabeza.

2.- Movimiento de hombros hacia atras, adelante y alternando.
3.- Circulos de pecho-esterndn- espalda

4.- Circulos de cadera

5.- Girar rodillas

6.- Girar tobillos

Una vez que el calentamiento se realiz6, cada estudiante elegira su
sitio en el espacio de trabajo, se inicia con el movimiento libre
involucrando el nivel alto, medio y piso, en su trayectoria por el espacio
y exploraciéon de movimiento se encontrard con otros de sus
compafieros e interactuara con cada uno, casi a manera de saludo y
charla pero enunciando los textos de sus obras, no necesariamente en
el orden sino méas en pos de comunicar ideas y estados de animo y
sensaciones, este ejercicio ira orillando y propiciara la eleccion de uno
de sus compafieros como pareja para realizar el siguiente ejercicio.

Una vez que se ha elegido el compafiero con quien se trabajara, hacen
contacto visual, y si decir palabras, sino abriendo la atencion y
atendiendo los impulsos y el movimiento corporal, uno de ellos inicia el
movimiento y el otro a manera de espejo, replica todos sus
movimientos, una vez que estan conectados y responden a los
impulsos del otro y casi pueden adivinar sus movimientos, el alumno
gue propone el movimiento empieza a enunciar su texto, el compafiero
espejo no replica el texto solo el movimiento. Es muy importante
mantener el contacto visual y proponer movimiento en los 3 niveles.

Se otorgan 20 minutos para descansar de la primera parte del
calentamiento fisico-vocal. Se propone hidratarse y tomar alimentos
adecuados que permitan mantener los niveles de glucosa y energia
adecuados para continuar con la sesion.

Este es un paso muy importante pues, el alumno tiene la primera
aproximacioén con la experiencia de la sonoridad del instrumento y de
su voz cantada. Para este momento ya tiene muchas exploraciones del
texto y su atencién esta mas entrenada para captar con mayor facilidad
el elemento nuevo, uno por uno va revisando las piezas y toman el
lugar de pie en el centro del espacio, teniendo a sus compafieros como
espectadores. También surge el elemento nervio al ser observados
“cantando”.

Los estudiantes repasan sus obras sin seguir el orden del ciclo, sino
mas bien decidiendo desde sus impulsos propios quién quiere pasar.
Se hacen dos o tres repeticiones de modo que se familiaricen con las
entradas, alturas y prueben su sonoridad, y adquieran seguridad.

Ropa de trabajo
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EJERCICIO 1

CALENTAMIENTO Y
ESTIRAMIENTO

Objetivo: ejercitar y generar
el calentamiento de la
musculatura general y del

diafragma de manera
particular para evitar
lesiones  musculares, 'y
generar una atmosfera y
concentracién de trabajo
grupal.

EJERCICIO 2
MOVIMIENTO  LIBRE Y

VOCALIZACION GRUPAL

EJERCICIO 3

MOVIMIENTO LIBRE CON
GLOBOS Y ENUNCIACION
DE TEXTO.

EJERCICIO 4.
DESCANSO

EJERCICIO 5

ENSAMBLE Y REPASO
MUSICAL CON EL PIANISTA
ACOMPARNANTE.

Objetivo: oir el
acompafiamiento del piano,
reconocer la musica,
ensamblar la pieza en
afinacion, emisién y ritmo.

MATERIAL:

El ejercicio se lleva a cabo con la ropa que permita el movimiento
comodamente y descalzos.

Se inicia con un ejercicio uno frente al otro, atendiendo la respiracion
por la nariz y hasta que sea regular, los pies paralelos, hombros
arriba y hacia atras para quedar lo mas recto posible.

En el orden siguiente, realizando los ejercicios primero hacia la
derecha y después hacia la izquierda en 8 tiempos respectivamente,
se inicia por la parte superior:

1.- Circulos de la cabeza.

2.- Movimiento de hombros hacia atras, adelante y alternando.
3.- Circulos de pecho-esternén- espalda

4.- Circulos de cadera

5.- Girar rodillas

6.- Girar tobillos

Una vez que el calentamiento se realiz6, cada estudiante elegira su
sitio en el espacio de trabajo, se inicia con el movimiento libre
involucrando el nivel alto, medio y piso, en su trayectoria por el
espacio y exploracion de movimiento se encontrara con otros de sus
compafieros e interactuara con cada uno, al tiempo que vocalizan
con todas las vocales libremente.

Toman un globo, inician el reconocimiento del objeto, y se mueven
libremente por el espacio involucrando los 3 niveles. En el momento
en que lo deseen empiezan a enunciar el texto de sus obras jugando
con la intensidad de la sonoridad y la intencién del texto, haciéndolo
en coordinacion con el impulso de elevar el globo, poniendo toda su
atencion en ello.

Se otorgan 20 minutos para descansar de la primera parte del
calentamiento fisico-vocal. Se propone hidratarse y tomar alimentos
adecuados que permitan mantener los niveles de glucosa y energia
adecuados para continuar con la sesion.

Uno a uno varevisando las piezas y toman el lugar de pie en el centro
del espacio, teniendo a sus compafieros como espectadores. Los
estudiantes repasan sus obras en el orden del ciclo dos veces, de
modo que se familiaricen con las entradas, alturas y prueben su
sonoridad.

Ropa de trabajo

52



EJERCICIO 1

CALENTAMIENTO Y
ESTIRAMIENTO

Objetivo: ejercitar y generar
el calentamiento de la
musculatura general y del

diafragma de manera
particular para evitar
lesiones  musculares, 'y
generar una atmosfera y
concentracién de trabajo
grupal.

EJERCICIO 2

MOVIMIENTO LIBRE, CON
MUSICA DE FONDO

EJERCICIO 3

ELECCION DE OBJETOS,
MOVIMIENTO E
INTERACCION.

EJERCICIO 4

DESCANSO

EJERCICIO 5

ENSAMBLE Y REPASO
MUSICAL CON EL PIANISTA
ACOMPARNANTE.

Objetivo: oir el
acompafiamiento del piano,
reconocer la musica,
ensamblar la pieza en
afinacion, emisién y ritmo.

MATERIAL:

El ejercicio se lleva a cabo con la ropa que permita el movimiento
comodamente y descalzos.

Se inicia con un ejercicio uno frente al otro, atendiendo la respiracion
por la nariz y hasta que sea regular, los pies paralelos, hombros
arriba y hacia atras para quedar lo mas recto posible.

En el orden siguiente, realizando los ejercicios primero hacia la
derecha y después hacia la izquierda en 8 tiempos respectivamente,
se inicia por la parte superior:

1.- Circulos de la cabeza.

2.- Movimiento de hombros hacia atras, adelante y alternando.
3.- Circulos de pecho-esternén- espalda

4.- Circulos de cadera

5.- Girar rodillas

6.- Girar tobillos

Una vez que la musculatura esté en condiciones de mayor
movimiento, se propone la reproduccion de grabaciones de obras
musicales que propiciaran y propondran el ritmo del movimiento,
pueden ser de muy diversos y estilos y caracteristicas, siempre que
contribuyan al movimiento creativo de los estudiantes. Se involucran
los distintos niveles de movimiento y se cierra el ejercicio.

Una vez terminando el ejercicio anterior, se disponen en el espacio
objetos: abanico, bolos, colores, hojas de papel, liston, globos, bolas
de unicel, un juego de té de porcelana en miniatura, libros de bolsillo,
jarrén de barro, etc., los alumnos elegiran uno de ellos, lo
reconoceran, interactuaran por el espacio con el, de modo que se lo
apropien. Cuidan el objeto elegido para el siguiente ejercicio.

Se otorgan 20 minutos para descansar de la primera parte del
calentamiento fisico-vocal. Se propone hidratarse y tomar alimentos
adecuados que permitan mantener los niveles de glucosa y energia
adecuados para continuar con la sesion.

Uno a uno revisa las piezas asignadas y toman el lugar de pie en el
centro del espacio, teniendo a sus compareros como espectadores.
Los estudiantes repasan sus obras en el orden del ciclo dos veces,
de modo que se familiaricen con las entradas, alturas y prueben su
sonoridad. Ahora se afiade a los repasos musicales, el movimiento y
exploracion con el objeto elegido. Se hacen hasta 5 repeticiones por
alumno de modo que pueda tener claridad y soltura en el ejercicio.

Ropa de trabajo
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EJERCICIO 1

CALENTAMIENTO Y
ESTIRAMIENTO

Objetivo: ejercitar y generar
el calentamiento de la
musculatura general y del

diafragma de manera
particular para evitar
lesiones  musculares, vy
generar una atmdsfera vy
concentracién de trabajo
grupal.

EJERCICIO 2

MOVIMIENTO LIBRE,
INTERACCION Y

ENUNCIACION DE TEXTO
INDIVIDUAL.

EJERCICIO 3

MOVIMIENTO  LIBRE Y
VOCALIZACION GRUPAL

EJERCICIO 4

EJERCICIO DE
CONGELAMIENTO, TODOS
EN EL ESCENARIO Y CON EL
ACOMPANAMIENTO DEL
PIANO.

Objetivo: reconocer y
habituarse a la presencia de
los deméas y mantener la
atenciéon y presencia en el
trabajo grupal.

OBSERVACIONES:

MATERIAL:

El ejercicio se lleva a cabo con ropa que permita el movimiento
comodamente y descalzos.

Se inicia con un ejercicio uno frente al otro, atendiendo la respiracion
por la nariz y hasta que sea regular, los pies paralelos, hombros
arriba y hacia atras para quedar lo mas recto posible.

En el orden siguiente, realizando los ejercicios primero hacia la
derecha y después hacia la izquierda en 8 tiempos respectivamente,
se inicia por la parte superior:

1.- Circulos de la cabeza.

2.- Movimiento de hombros hacia atras, adelante y alternando.
3.- Circulos de pecho-esterndn- espalda

4.- Circulos de cadera

5.- Rodillas

6.- Tobillos

Una vez que el calentamiento se realizd, cada estudiante elegira su
sitio en el espacio de trabajo, se inicia con el movimiento libre
involucrando el nivel alto, medio y piso, en su trayectoria por el
espacio y exploracién de movimiento se encontrara con otros de sus
compafieros e interactuara con cada uno, al tiempo enuncian el texto
completo de las canciones asignadas.

Una vez que el calentamiento se realizo, cada estudiante elegira su
sitio en el espacio de trabajo, se inicia con el movimiento libre
involucrando el nivel alto, medio y piso, en su trayectoria por el
espacio y exploracién de movimiento se encontrara con otros de sus
compafieros e interactuard con cada uno, al tiempo que vocalizan
con todas las vocales libremente.

Para este momento los alumnos habran elegido un objeto distinto de
las sesiones anteriores. Inician el movimiento libre por el espacio, al
dar dos palmadas se quedan congelados unos momentos, al dar dos
palmadas inician el movimiento otra vez, y asi hasta hacer 3
repeticiones y que se queden congelados, en ese momento, con el
acompafiamiento del piano, se inicia la canciéon numero 1 del ciclo,
mientras la alumna canta puede tener movimiento, y los otros se
guedan congelados, atendiendo a la estudiante que canta y se
mueve pero sin desatender su postura y presencia. Cuando la
primera cancion termine, la estudiante toma una postura congelada
y se inicia con la segunda cancion, hasta terminar la primera mitad
del ciclo de canciones.

En esta parte del entrenamiento no se toma descanso, se propone
seguir con la concentracion generada desde el principio hasta el
final, para poder conocer, explorar y acostumbrarse a dinamicas de
ensayos largos.

Ropa de trabajo
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EJERCICIO 1

CALENTAMIENTO Y
ESTIRAMIENTO

Objetivo: ejercitar y generar
el calentamiento de la
musculatura general y del

diafragma de manera
particular para evitar
lesiones  musculares, vy
generar una atmésfera y
concentracién de trabajo
grupal.

EJERCICIO 2

MOVIMIENTO LIBRE,
INTERACCION

ENUNCIACION DE TEXTO

EJERCICIO 3

MOVIMIENTO  LIBRE Y
VOCALIZACION GRUPAL

EJERCICIO 4
CANTAR OBRAS
INDIVIDUALMENTE Y

DESARROLLAR EJERCICIO
ESPEJO.

(con acompafiamiento de
piano)

MATERIAL:

El ejercicio se lleva a cabo con ropa que permita el movimiento
comodamente y descalzos.

Se inicia con un ejercicio uno frente al otro, atendiendo la respiracién
por la nariz y hasta que sea regular, los pies paralelos, hombros
arriba y hacia atras para quedar lo mas recto posible.

En el orden siguiente, realizando los ejercicios primero hacia la
derecha y después hacia la izquierda en 8 tiempos respectivamente,
se inicia por la parte superior:

1.- Circulos de la cabeza.

2.- Movimiento de hombros hacia atras, adelante y alternando.
3.- Circulos de pecho-esterndn- espalda

4.- Circulos de cadera

5.- Girar rodillas

6.- Girar tobillos

Una vez que el calentamiento se realiz6, cada estudiante elegira su
sitio en el espacio de trabajo, se inicia con el movimiento libre
involucrando el nivel alto, medio y piso, en su trayectoria por el
espacio y exploracién de movimiento se encontrara con otros de sus
compafieros e interactuara con cada uno, al tiempo enuncian el texto
completo de las canciones asignadas.

Una vez que el calentamiento se realizd, cada estudiante elegira su
sitio en el espacio de trabajo, se inicia con el movimiento libre
involucrando el nivel alto, medio y piso, en su trayectoria por el
espacio y exploracién de movimiento se encontrara con otros de sus
compafieros e interactuara con cada uno, al tiempo que vocalizan
con todas las vocales libremente.

El estudiante que inicia el programa es ayudado a desarrollar su obra
con el ejercicio de espejo, el alumno que canta sigue la propuesta
de movimiento de su compafiero, el compafiero que no canta, para
este momento ya tiene una idea muy amplia acerca de la
complejidad de la obra, lo que hara que sea empatico al momento
de proponer los movimientos espejo. Se hacen las repeticiones
necesarias, de modo que se ‘pueda ampliar la atenciéon y
coordinacion y el alumno logre sentirse solvente y seguro de sus
pasos.

Ropa de trabajo
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EJERCICIO 1.

CALENTAMIENTO Y
ESTIRAMIENTO

Objetivo: ejercitar y generar
el calentamiento de la
musculatura general y del

diafragma  de manera
particular para evitar
lesiones musculares, y

generar una atmoésfera y
concentracién de trabajo
grupal.

EJERCICIO 2
MOVIMIENTO LIBRE
VOCALIZACION
INDIVIDUAL

EJERCICIO 3
MOVIMIENTO LIBRE
VOCALIZACION GRUPAL

EJERCICIO 4
CANTAR EL ORDEN DEL
PROGRAMA CON EL

ACOMPANAMIENTO DE
PIANO

MATERIAL:

El ejercicio se lleva a cabo con la ropa que permita el movimiento
comodamente y descalzos.

Se inicia con un ejercicio uno frente al otro, atendiendo la respiracion
por la nariz y hasta que sea regular, los pies paralelos, hombros arriba
y hacia atras para quedar lo mas recto posible.

En el orden siguiente, realizando los ejercicios primero hacia la
derecha y después hacia la izquierda en 8 tiempos respectivamente,
se inicia por la parte superior:

1.- Circulos de la cabeza.

2.- Movimiento de hombros hacia atras, adelante y alternando.
3.- Circulos de pecho-esterndn- espalda

4.- Circulos de cadera

5.- Girar rodillas

6.- Girar tobillos

Una vez que el calentamiento se realizé, los alumnos toman un sitio
en el espacio e iniciamos vocalizaciones individuales (propuestas en
el apartado del entrenamiento vocal individual), que estén
acomparfiadas de movimiento libre.

Una vez que han sido vocalizados individualmente, inician el
movimiento por el espacio y exploran la sonoridad en conjunto,
buscando empatia y cuidado por si mismos y por sus compafieros.

Después del ejercicio anterior, se organiza la entrada y salida de los
alumnos para abordar las piezas, proponiendo un ritmo &agil y
dinamico.

Se hacen 2 repeticiones completas, con un descanso de 10 minutos
entre ellas.

Ropa de trabajo
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EJERCICIO 1.

CALENTAMIENTO Y
ESTIRAMIENTO

Objetivo: ejercitar y generar
el calentamiento de la
musculatura general y del

diafragma  de manera
particular para evitar
lesiones musculares, y

generar una atmoésfera y
concentracién de trabajo
grupal.

EJERCICIO 2

PRUEBA DE VESTUARIO Y
ZAPATOS

EJERCICIO 3
MOVIMIENTO LIBRE

VOCALIZACION
INDIVIDUAL

EJERCICIO 4

MOVIMIENTO LIBRE
VOCALIZACION GRUPAL

EJERCICIO 5

CANTAR CON
ACOMPANAMIENTO DEL
PIANISTA EL ORDEN DEL
PROGRAMA

MATERIAL:

El ejercicio se lleva a cabo con la ropa que permita el movimiento
comodamente y descalzos.

Se inicia con un ejercicio uno frente al otro, atendiendo la respiracién
por la nariz y hasta que sea regular, los pies paralelos, hombros arriba
y hacia atras para quedar lo mas recto posible.

En el orden siguiente, realizando los ejercicios primero hacia la
derecha y después hacia la izquierda en 8 tiempos respectivamente,
se inicia por la parte superior:

1.- Circulos de la cabeza.

2.- Movimiento de hombros hacia atras, adelante y alternando.
3.- Circulos de pecho-esternén- espalda

4.- Circulos de cadera

5.- Girar rodillas

6.- Girar tobillos

Una vez que el calentamiento estd hecho. Los alumnos se vestiran
con la propuesta de vestuario propia de un concierto, asi como el uso
de los zapatos. En este caso se opté por vestido largo y traje de formal.
En esta prueba se decidira si el vestuario es confortable o se recurrira
a otra opcion.

Una vez que los alumnos estan vestidos y calzados se inicia con las
vocalizaciones individuales (propuestas en el apartado del
entrenamiento vocal individual), que estén acompafiadas de
movimiento libre, atentos siempre de cdmo se sienten al moverse y
cantar con el vestuario, zapatos y accesorios.

Se inician el movimiento por el espacio y exploran la sonoridad en
conjunto, buscando empatia y cuidado por si mismos y por sus
compafieros. Atendiendo lo que les produce el cantar y moverse con
el vestuario, zapatos y accesorios.

Cantar el programa completo. La primera parte del programa
abordada por los estudiantes, intermedio, y la segunda parte por la
instructora. Repetir completo 2 veces.

Ropa de trabajo
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EJERCICIO 1.

CALENTAMIENTO Y
ESTIRAMIENTO
Objetivo:  ejercitar vy
generar el calentamiento
de la  musculatura
general y del diafragma
de manera particular
para evitar lesiones
musculares, y generar
una atmoésfera y
concentracion de
trabajo grupal.

EJERCICIO 2
VOCALIZACION

GRUPAL, MOVIMIENTO
LIBRE Y VESTUARIO.

EJERCICIO 3.

A MANERA DE ENSAYO
GENERAL.

PROGRAMA
COMPLETO

MATERIAL:

El ejercicio se lleva a cabo con la ropa que permita el movimiento
comodamente y descalzos.

Se inicia con un ejercicio uno frente al otro, atendiendo la respiracién por
la nariz y hasta que sea regular, los pies paralelos, hombros arriba y hacia
atras para quedar lo mas recto posible.

En el orden siguiente, realizando los ejercicios primero hacia la derecha
y después hacia la izquierda en 8 tiempos respectivamente, se inicia por
la parte superior:

1.- Circulos de la cabeza.

2.- Movimiento de hombros hacia atras, adelante y alternando.
3.- Circulos de pecho-esterndn- espalda

4.- Circulos de cadera

5.- Rodillas

6.- Tobillos

Vocalizacién grupal, con calzado, vestido y accesorios. Movimiento libre
por el espacio e interactuando y haciendo contacto con los demas.

Ejecutar el programa de principio a fin.

Ropa de trabajo

Los cambios que el trabajo fisico y de coordinacion ocasionan en

el estudiante son enormes, Barba menciona que

“El valor sicoldgico de estos ejercicios es muy grande. Parecen

dificiles, y para alguien que se confronte con ellos por primera

vez, hasta parecen imposibles...después de un mes de trabajo

diario el nuevo miembro del teatro logra realizarlos casi todos,

quizds no de una manera perfecta, pero qué importa, tiene

mucho tiempo por delante. Lo importante es que sepa que

pude lograrlo, que aquello que parecia imposible esta al

alcance de su mano, si trabaja cotidianamente” (Barba, 1998,

pag. 88).
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CICLO DE CANCIONES ANTIGUAS ESPANOLAS DE FEDERICO
GARCIA LORCA.

Una parte que viene a complementar el mapa de ensefanza-
aprendizaje es el indagar y conocer acerca de la vida e importancia de
la obra en cuestion, en este caso Federico Garcia Lorca, siempre a fin
de que los estudiantes tengan a la vista que se traté de una persona con
circunstancias particulares y se rompa un poco la imagen fija de que los
autores de obras iconicas, independientemente del genio y talento que
hayan poseido, han sido seres atravesados por la vida que lograron
sustraer de sus travesias y experiencias todo el arte que arrojaron en

sus obras.

De manera que se conforme y distribuya el programa musical de

la siguiente manera:

PROGRAMA
I. Anda Jaleo (2:15’) INTERMEDIO 10 MINUTOS
Denisse Leodn.
Il. Los cuatro muleros (2:20’) VI. Sevillanas del siglo XVIII
Anais Balderas (2:54)
[ll. Las tres hojas (2:54) VIIl. Nana de Sevilla (4:16)
Ana Lilia Garcia. IX. Los Pelegrinitos (4:45)
IV. Los Mozos de Monledn (5:26) X. Zorongo (4:00)
Ana Lilia Garcia XIl. Romance de Don Boyso
Texto recitado: Brandon Fonseca (4:17)
V. Las Morillas de Jaén (2:46’) Xll. Los Reyes de la baraja
Brandon Fonseca. (1:08)
VII. El Café de Chinitas (2:46) XIll. La Tarara (1:40)
Brandon Fonseca
Brenda Santiago.

Duracién aproximada:
25 minutos. Duracion aproximada:
25 minutos.

El poeta, prosista y dramaturgo Federico Garcia Lorca nacié en
Fuente Vaqueros, Granada el 5 de junio de 1898 y fue asesinado el 18
de agosto de 1936 en Granada. Bautizado como Federico del Sagrado
Corazon de Jesus Garcia Lorca. Nacio en una familia de posicion

econdmica desahogada, su padre fue el hacendado Federico Garcia
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Rodriguez y su madre Vicenta Lorca Romero, maestra de escuela y
quien fomento el gusto literario de su hijo.

En 1909 se mudaron a Granada. En la adolescencia se interesé
mas por la muasica que por la literatura. En 1914 inicié sus estudios en
la Universidad de Granada para estudiar la carrera de Filosofiay Letras
y de Derecho. En esta etapa su profesor Martin Dominguez Berrueta
llevo a Lorca y sus compafieros de clase de viaje por Baeza, Ubeda,
Cérdoba, Ronda, Ledn, Burgos y Galicia. Viajes en los cuales despertd
su vocacién como escritor, y de ahi surgié su primer libro en prosa
Impresiones y paisajes, publicado en 1918, que se tratd de una pequefia

antologia sobre temas politicos y sobre sus intereses estéticos.

En 1919, Lorca se traslad6 a Madrid y su formacion continua en
la Residencia de Estudiantes, que en aquella época era un hervidero
intelectual, por donde figuraron personalidades como Albert Einstein,
John Maynard Keynes, Marie Curie, Luis Bufiuel, Rafael Alberti y
Salvador Dali. Fue este un periodo que se extendi6é hasta 1926.

Entre 1919 y 1923, Lorca publicé Libro de poemas, compuso sus
primeras Suites, estrend El maleficio de mariposa y desarrollé otras
obras teatrales, conocié a Juan Ramoén Jiménez, quien influy6 en su

vision de la poesia y con quien llegé a tener mucha amistad.

En mayo de 1921, Lorca vuelve a Granada con el objetivo de
conocer a Manuel de Falla, quien se habia instalado en esa ciudad un
afio antes. Emprendieron varios proyectos juntos en torno a la musica,
cante jondo, titeres, etc. Ese mismo afio Lorca escribié el Poema del
cante jondo que se publico en 1931.
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Lorca formé parte de la llamada Generacion del 27, que surgi6é
en el homenaje celebrado en 1927 en el Ateneo de Sevilla, con motivo
del tercer centenario luctuoso del poeta espafiol del Siglo de Oro, Luis
de Gongora y Argote, quien fue una de sus principales influencias e
inspiraciones. Los poetas que se consideran miembros de esta
generacion son: Pedro Salinas, Adriano del Valle, Manuel Altolaguirre,
Juan de Domenchina, Emilio Prados, Luis Cernuda, Rosa Chacel, Jorge
Guillén, Vicente Aleixandre, Gerardo Diego, Damaso Alonso, Rafael
Alberti, Pedro Garcia Cabrera, Ledn Felipe, José Moreno Villa,
Fernando Villalbn, Max Aub, Joaquin Romero, Miguel Hernandez,
Remedios Varo, Maria Zambrano, Maruja Mallo, Rosario de Velasco,

Salvador Dali, Luis Bufuel, etc.

Cada uno de los autores de la Generacion del 27 desarrollo sus
formas propias, pero habia elementos claros que compartian, como son,
el gusto por autores clasicos como Lope de Vega y Luis de Gongora,
muestran gusto y desarrollan formas tradicionales como el soneto y el
romance, pero también el verso libre y la metafora para ilustrar las
experiencias interiores, abordan temas comunes como
el amor, la naturaleza y el entorno social, desarrollan una ardua labor
de difusion mediante revistas literarias, algunos desarrollaron una labor
docente de la lengua espafiola (Leén Felipe, Gerardo Diego, Jorge
Guillén), sobretodo querian aportar una vision innovadora a través de la
poesiay el arte, una caracteristica del movimiento Vanguardista que fue
gestandose desde la segunda mitad del s. XIX y que tuvo su explosion

a principios del s. XX.

En 1928, Lorca viaja a Nueva York, experiencia de donde surge
Poeta en Nueva York publicado en 1940, y en 1930 funda el grupo
teatral universitario La Barraca, con el objetivo de acercar y difundir el
arte dramatico mediante obras del siglo de oro.
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En 1931, realiza una grabacion de las Canciones Espafiolas
Antiguas, él acompafiando al piano a Encarnacion Lopez Julvez, La
Argentinita. Lorca trabajé sobre poemas originales pertenecientes a la
tradicion oral de diversas regiones de Espafia, hizo ajustes al texto, asi
como crear una melodia y armonizacion, de esta manera se lograba
sustraer y reconocer la procedencia de la cancion, una mezcla de una

tradicion de siglos de antigiiedad, pero con un toque de aire innovador.

En 1933, viaja a Buenos Aires donde tuvo presentaciones de su
obra Bodas de Sangre con muy buen éxito, a su regreso a Espafia en
1934 publica Yerma y La casa de Bernarda Alba. En los ultimos afios se
concentra mas en el teatro, participando también en la escenificacion y

el montaje.

En 1936 es apresado y fusilado.

Daremos paso a conocer propiamente las canciones, es decir, de
qgué regiones de Espafa fueron recopiladas, cuéles eran los contextos

en las que eran cantadas y a qué necesidades respondian, el texto

original, las variantes y la propuesta que en dado caso el poeta realizé.
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1. ANDA JALEO

El jaleo es un cante popular de la ciudad de Jerez de la Frontera, en la
provincia de Céadiz, Andalucia. El término puede hacer referencia tanto
al género musical, como a exclamaciones euféricas en medio de la

fiesta flamenca.

Es una cancion que deja entrever uno de los temas recurrentes
en el pueblo espafiol, y siempre muy presente en el lenguaje poético
de Lorca, la muerte, mezclado aqui con celos y con esbozos de una
estribillo popular del siglo XIX, que parece salir de voces republicanas,
gue lo tomaron como himno de su causa (la guerra civil espafiola), que
aluden a un enfrentamiento y tiroteo, que con la derrota a los
republicanos fue necesario “esconder” la cancién, pero esta seguia
presente en el sentir de la poblacion, sin olvidar su verdadero
significado:

“Anda jaleo, jaleo:
Ya se acabo el alboroto

Y vamos al tiroteo

Y vamos al tiroteo”

La primera copla nos presenta a un poeta o enamorado que
desea ver a su amada, el conflicto de posicién social hace imposible
este amor y se hace evidente en el verso que ilustra que solamente
logra ver el polvo del auto que la lleva. En la segunda copla, él siente
tal rabia e impotencia, que le hacen pensar que, si ella no esta con él,
podria hasta matarla. Al mismo tiempo, esta imposibilidad lo sume en
una enorme tristeza y dolor. La tercera copla anuncia que la mujer fue
asesinada, y contundentemente muestra el arrepentimiento de él, al
decir que, con sus propias manos tejera una corona de flores para su
tumba (Marin 2015).
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Es una composicién ternaria, que desarrolla la forma A+B+A. Se
presenta la idea en la introduccién (l) del piano en 4 frases,
conformadas en compases de 4, 5, 4 y 3. La segunda parte (ll) es
nueva y se inicia el texto, en una conformacion de frases de 5, 4y 3
compases con puntos de repeticion para abordar el texto de una copla
completa. La ultima parte (lIIl) tiene el mismo desarrollo arménico que
es presentada en la parte I, pero con la afadidura del texto, en este
caso el estribillo (Anda jaleo, jaleo...). Si bien es una cancién que
propone un inicio en Sol menor, modula a Re menor, Fa mayor y
finalmente, regresa a Sol menor, este movimiento pues refleja como la
musica va emergiendo de los movimientos sociales, y en este caso
podria ser la reminiscencia de alguna escala exética, arrojada de la
cultura &rabe, pues recordemos que Espafia estuvo en el camino
expansionista arabe y la musica es un ejemplo claro de este encuentro

y mezcla cultural.

En la primera copla aparece una palabra dialectal del grupo

gitano, alivié, y que tiene el sentido de: arrimar, acercar o asomatr.

I para mi sera el dolor,

Yo me *alivié a un pino verde para mi sera el quebranto,
por ver si la divisaba, Anda, jaleo, jaleo:
y solo divisé el polvo ya se acabo el alboroto
del coche que la llevaba. y vamos al tiroteo.

Anda jaleo, jaleo: 11
ya se acabo el alboroto En la calle de los Muros
y vamos al tiroteo. han matado una paloma.

1] Yo cortaré con mis manos

No salgas, paloma, al campo, las flores de su corona.
mira que soy cazador, Anda jaleo, jaleo:
y si te tiro y te mato ya se acabo el alboroto

y vamos al tiroteo
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2. DE LOS CUATRO MULEROS.

Segun Ossa Martinez (2014) se trata de una cancion tipica de la Navidad en
el barrio arabe mas antiguo de Granada, el Albaicin. Solo se canta por esas
fechas, cuando hace frio. Y, por otro lado, en la base de datos del patrimonio
histérico y cultural de Andalucia (Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico,
2009) arroja que Los cuatro muleros, esta catalogada como: canciones de
arrieros, es decir, las que versan acerca del oficio de la arrieria. Aunque
puntualizan en el municipio de Constantito, ubicado al Norte de la Sierra de
Sevilla, tanto el Albaicin en Granada como Constantina estan en la misma
region de Andalucia, por lo tanto, el ritmo y el texto de los cuatro muleros
podrian presentar similitudes. Desde el punto de vista sociologico pertenece
a grupos con usos y costumbres que se desenvuelven y arraigan a la tierra,

al campo y a todo lo que en el dia a dia les acontece.

Se trata de una cancién un tanto anecddtica, con poco desarrollo
narrativo. Es una copla puesta en boca de mujer, la cual se limita a observar
y ser testigo de una escena simple, realista y rural: aparecen cuatro muleros
(personas encargadas de conducir las mulas) que van al rio, y uno de ellos
es del que esta locamente enamorada la protagonista: De los cuatro muleros
gue van al rio/al agua, el de la mula torda me roba el alma/es mi marido. Los
complementos van marcando los focos de fijacion de la mujer: primero se
centra en las personas (de los cuatro muleros) y luego en el entorno (que
van al rio), y después en el amado de una manera detallada (el de la mula
torda).

El amor es concebido como posesion tal como se manifiesta en la
metafora: Me roba el alma. Amar a una persona significa que esta pasa a
formar parte de tu vida, se convierte en una parte fundamental de ti. De ahi

el robo, que implica que un alma que no es de nadie pasa a formar parte de
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otra persona. La chica solo tiene ojos y vida para este muchacho, el cual en

la segunda estrofa se convierte oficialmente en esposo: “Es mi marido”.

La imagen del amante que irradia calor y fuego posee connotaciones
de picardia e incluso erotismo, que enlaza con la tradicion del amor cortés y
la literatura mistica (la pasién se representa como una llama de fuego): A
gué buscas la lumbre [...], la calle arriba [...] si de tu cara sale [...], la brasa
viva.
En una cancion de los afios treinta, resultaba grotesco el hacer explicita
cierta informacion que concernia a asuntos intimos y sentimentales. Era una
época llena de tabues y prohibiciones, los moralistas ponian el grito en el
cielo al escuchar en una cancién que supuestamente era para todos los
publicos, contenidos relacionados con lo carnal, lo erético, el contacto

corporal o la pasién visceral.

La versidon que recopild Garcia Lorca presenta cuatro coplas con
estribillo. Lo comun es que las mujeres sean las que interpreten esta cancion
y aqui adquiere sentido, porque el texto sugiere que es una mujer la que
habla de un arriero, que va al agua del rio, en el campo y que es su marido.
La estrofa final podria interpretarse como una advertencia de, si tienes la
brasa viva, es decir, el amor verdadero en tu casa para qué buscarlo en otro

sitio.

En el sentido armonico es una cancion en La bemol mayor, en un
desarrollo A+A. Organizada en una introduccion de 4 compases, seguidas
de cuatro frases, cada una de 4 compases y con puntos de repeticion para
abordar las coplas completas, y que tiene un ostinato en la mano izquierda,
y que muy probablemente es influencia de masicos como Stravinsky, Bartok
y Orff, quienes lo utilizan en sus obras. Y ademas nos viene a completar el

panorama acerca de Lorca, quien tenia no solo las bases musicales, sino
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estaba actualizado con las formas y movimientos musicales de su época, y

se nota en el trabajo que desarroll6 en las presentes canciones.

I
De los cuatro muleros,
De los cuatro muleros,
De los cuatro muleros,
mamita mia,
Que van al agua, que van al agua.
El de la mula *torda,
El de la mula torda,
El de la mula torda,
mamita mia,
Me roba el alma,
me roba el alma.
Il
De los cuatro muleros,
De los cuatro muleros,
De los cuatro muleros,
mamita mia,
Que van al rio, que van al rio.
El de la mula torda
El de la mula torda,
El de la mula torda,
mamita mia,
Es mi mario, es mi mario.
1
De los cuatro muleros,
De los cuatro muleros,
De los cuatro muleros,
mamita mia,

Que van al campo, que van al campo.

El de la mula torda,
El de la mula torda,
El de la mula torda,
mamita mia,
Moreno y alto, Moreno y alto.
v
A qué buscas la lumbre?,
A qué buscas la lumbre?,
A qué buscas la lumbre?,
mamita mia,
La calle arriba,
La calle arriba.
Si de tu *cara sale,
Si de tu cara sale,
Si de tu cara sale,
mamita mia,
La brasa viva,
La brasa viva,
Si de tu cara sale,
mamita mia,

La brasa viva, La brasa viva.

PARA FINAL:
De los cuatro muleros,

De los cuatro muleros.

Las palabras que son regionalismos son torda: moteada o pinta, y cara: casa
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Por la gran popularidad de esta cancion, podemos dar cuenta de que
el oficio del arriero fue un pilar importantisimo la vida en comunidad en
Andalucia hasta finales del siglo XX. Hay distintas versiones de las letras de
esta cancion, destaca incluso, una version que se popularizé durante la
Guerra Civil Espafiola, transformando Los cuatro muleros en Los cuatro
generales (IDEAM, 2009), lo cual es una muestra clara de como las
sociedades van adquiriendo y apropiandose de las manifestaciones
populares, creando nuevas formas, van ocurriendo modificaciones y que se
refleja en las composiciones y el bagaje musical que se transmite oralmente
de generacion en generacion, pero que son justamente esos cambios y
readaptacion lo que permite que esas formas de expresion lleguen hasta
nuestros dias, sin lugar a dudas, son formas y expresiones dotadas de una

gran vitalidad.
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3. LAS TRES HOJAS

Cancion que en la version de Lorca tiene reminiscencias y logra una mezcla
con la tradicion lirica antigua, que va desde los primeros textos conservados
del Medievo hasta principios del siglo XVII, que es donde inicia la tradicion
moderna y que continda hasta nuestros dias.

Compuesta de tres seguidillas, es decir, estrofas constituidas por cuatro
versos de los cuales, el segundo y el cuarto tienen rima asonante, y el

primero y el tercero son fijos y se repiten. El esquema métrico es el siguiente:

| Il Il
7a, 5b, 7a, 5b /! 7a, 5c, 7a, 5c /! 7a, 5d, 7a, 5d.

7a Debajo de la hoja 7a Debajo de la hoja 7a Debajo de la hoja
5b de la verbena, 5c¢ de lalechuga 5d del perejil
7a tengo a mi amante 7a tengo a mi amante 7a tengo a mi amante
malo: malo malo
5b jJesus, qué pena! 5¢ con calentura. 5d y no puedo ir.

El tema que se aborda es la enfermedad del amado, que lo alejay al
gue la amiga/amada no puede ir a ver, y que podria clasificarse como una

“cancion dolorida” (Pifiero, 2008).

Desarrollada a partir de un viejo motivo que forma parte de uno de los
grandes tépicos en la literatura, el locus amoenus (lugar ameno o bonito): el
amante -en este caso enfermo- espera a la amada debajo de las ramas. En
un tiempo determinado- la primavera- y en un espacio particular-el huerto,
jardin, junto a una fuente o manantial, etc., se produce el encuentro de los
enamorados desde afios muy tempranos en la literatura medieval. Y este
encuentro es principalmente a la sombra de un arbol con canto de aves,
flores y el soplo de la brisa. El ritmo binario y simple de la cancion, nos remite

a los origenes orales de la lengua poética y por esa naturalidad y simpleza
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se logran mantener las estructuras de las manifestaciones populares a través

del tiempo.

Como menciona Federico de Onis, es una cancion que muestra con
claridad el caracter Andaluz, (en algunas de sus canciones) como Las tres
hojas o En el café de Chinitas, el caracter andaluz, que se fija y difunde a
fines del siglo XVIII y principios del siglo XIX, es muy patente. Esta musica
andaluza, producto refinado y de gran riqueza ritmica, en la que la
supervivencia de una tradicién antigua llega a adquirir un maximum de gracia

y de complejidad.

Por otro lado, al presentarnos en la obra plantas como la verbena, la
lechuga y el perejil, podemos dar cuenta tanto de la cercania y lo comun de
estas en el ambiente peninsular, como del gran valor simbdlico que tienen, a
la vez que inmediatamente sugieren que el amor de la joven es un hombre

de campo y hortelano, especificamente.
Acerca de la verbena dice Sebastian Covarrubias:

“(La verbena es) yerba conocida, por otro nombre dicha sagrada, o por el mucho
provecho y remedios que della se sacan o porgue en los sacrificios usavan della,
con la cual también se lustravan y pirificaban las casas. Dize Dioscoérides, de opinién
de vulgo, que, si se riega el lugar a do se hazen los convites con el agua en que

huviere estado en remojo la verbena, regozija mucho los conbidados

La lechuga es <hortalica conocida y muy usada (...) Ultra de refrescar, mitiga el
apetito venéreo, de donde es simbolo de la continencia, y con el uso della viene el

hombre a ser menos apto para él>

El perejil <apio menudo, que se cria entre las pefias. Déste se haze la salsa que
llamamos peregil, y se echa en lo guisados y en las ensaladas>; era planta de gran
poder curativo, pues servia para el tratamiento de muchas enfermedades y desde

luego, se cultiva en todos los huertos del Sur. Una planta de una clara connotacion
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sexual en la literatura, como se ve en el siguiente texto de un < cantar viejo de
Extremadura >:
Prometié mi madre
De me dar marido
Hasta que el perexil

Estuviesse florido”.

Toda la obra de Lorca esta rodeada de abundante flora peninsular,

que se reviste de simbolismo campesino.

Segun cuenta Isabel, la hermana de Federico:

“La unién y compenetracion de don Manuel (de Falla) con Federico fue muy
profunda, y juntos recorrieron muchos pueblos para recoger canciones populares.
Cuando Federico encontré la “Cancién de las tres hojas “en el Fargue v,
entusiasmado, se la cantd, don Manuel creyd que era una composicion de Federico,
no una cosa popular. Para convencerle, no tuvo mas remedio que pedirle el coche

a mi padre y llevarlo a oir cantar la cancién” (Pifiero, 2008).
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4. LOS MOZOS DE MONLEON.

Se trata de un romance, una composicion poética de tradicion oral, que
consta de grupos de versos octosilabos, con rima asonante en los versos
pares, los impares son libres y no poseen division estrofica. Se popularizé en
el siglo XV y fueron recopilados en el Romancero Viejo. El que nos ocupa
pertenece al Romancero Nuevo que data de principios del siglo XVI, se
caracteriza por tratar temas lugarefios o campesinos, y ser de sencilla

invencion.

Monledn es un pueblo Salmantino, que se levanta sobre un cerro, al
sureste de la provincia, en una zona mezcla de llanura y las sierras de

Francia y de Béjar. Bordeado por los rios Mandiles, Riofrio y Alagén.

La accion tragica del romance es la siguiente: Los mozos de Monledn
realizan sus actividades agricolas muy temprano, a fin de poder asistir a la
corrida de toros en un pueblo cercano. La viuda no le da la muda de ropa
limpia a su hijo, manifestando asi su negativa a que asista a los toros, él
contesta que ira, aunque tenga que pedir la ropa prestada. Ante la respuesta,
la madre lanza a modo de presagio fatal: si va a la corrida, el toro lo matara
y traeran su cadaver en un carro. Manuel Sanchez se dirige a la corrida con
sus amigos, llevando las palabras de la madre a cuestas, por el camino
encuentran al vaquero que crio al toro, quien también les advierte de su
fiereza, pero una vez mas, no atienden las sefiales. Ya en la plaza, Manuel
Sanchez llama al toro que le coge y arrastra, dejandolo moribundo. Y
cumpliéndose la premonicién materna, llevan el cadaver de su hijo en el carro

del rico de Monledn.

Los Mozos de Monledn, fue una cancion creada y difundida en diversas
zonas de la provincia de Salamanca, y por el movimiento natural de

expansion y transmision oral fueron surgiendo variantes.
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El sacerdote salmantino Damaso Ledesma publico6 en 1907, en
Salamanca, una obra fundamental para el folklore de la muasica popular
espafola, titulada Folk-lore o Cancionero Salmantino. En ella recoge ademas
de la musica, el texto de Los mozos de Monledn, tomado del pueblo de
Robliza (Puerto,1988).

Version de Ledesma.
Los mozos de Monledn se / fueron a arar temprano
para ir a la corrida / y remudar con despacio.
Al hijo de la Vefiuda / el menudo no le ha dado.

Al toro tengo de ir, / aunque lo busque prestado.
Permita Dios, si te vas, / que te traigan en un carro,
las abarcas y el sombrero / de los siniestros colgando.
Se cogen los garrochones, / se marchan navas abajo,
preguntando por el toro / y el toro ya esta encerrado.
En el medio del camino / al vaquero preguntaron.
Cuanto tiempo tiene el toro? / -El toro tiene ocho afos.
Muchachos, no entréis a él, / mirad que el toro es muy malo,
gue la leche que mamé / se la di yo por mi mano.

Si nos mata que nos mate, / ya venimos sentenciados.
Se presentan en la plaza / cuatro mozos muy gallardos.
Manuel Sdnchez llamé al toro. / Nunca lo hubiera llamado...
Por el pico de una albarca / toda la plaza arrastrado,
cuando el toro lo dejo / ya lo ha dejado muy malo.
Compaifieros, yo me muero, / amigos, yo estoy muy malo,
tres pafuelos tengo dentro / y éste que meto son cuatro.
Al rico de Monledn / le piden los bues y el carro
pa llevar a Manuel Sanchez / que el torito le ha matado.
A la puerta la Vefiuda / arrecularon el carro.

Agui tenéis vuestro hijo, / tal como lo habéis mandado.
A eso de los nueve meses / sale la madre bramando,
los vaqueriles arriba, / los vaqueriles abajo,

preguntando por el toro / y el toro ya esta enterrado.

Federico Garcia Lorca, atraido por el romance, incluye entre sus

canciones la versiéon de Ledesma, armonizando su musica, cambiando

73



algunos detalles de texto y acortando el final. Lorca usa la forma minima
musical de 9 compases, que desarrolla Anton Weber. En los mozos de
Monledn es una cancidn escrita en Fa mayor, con una introduccion de 2
compases, una frase de 5 compases con puntos de repeticion para repetir

todas las coplas, y una frase incisa de 2 compases.
Texto de Lorca.

CANTADO | RECITADO SOBRE LA MUSICA I

Los mozos de Monleén
se fueron a arar temprano,
ay, ay
Se fueron a arar temprano,
parair a la corrida,

y remudar con despacio,
ay, ay.

Al hijo de la "Velluda",
el remudo no le han dado,
ay, ay.

El remudo no le han dado,
Al toro tengo que ir
mangue vaya de prestado,
ay, ay.

Manque vaya de prestado,

CANTADO Il
Se presentan en la plaza
cuatro mozos muy gallardos,
ay, ay.
Cuatro mozos muy gallardos,

Manuel Sanchez llamé al toro;
nunca lo hubiera llamado,

ay, ay,
Nunca lo hubiera llamado,

-Permita Dios, si lo encuentras,
gue te traigan en un carro,
las albarcas y el sombrero
de los siniestros colgando.
Se cogen los garrochones,

se van las navas abajo,
preguntando por el toro,
y el toro ya esta encerrado.
A la mitad del camino,
al mayoral se encontraron,
-Muchachos que vais al toro:
mirad que el toro es muy malo,
que la leche que mamé

se la di yo por mi mano.

por el pico de una albarca

toda la plaza arrastrando;
ay, ay.

Toda la plaza arrastrando,

Cuando el toro lo dejo,
ya lo ha dejado sangrando,

ay, ay,
Ya lo ha dejado sangrando,
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RECITADO SOBRE LA MUSICA IV

-Amigos, que yo me muero;
amigos, yo estoy muy malo;
tres pafiuelos tengo dentro

y este que meto son cuatro.

Al rico de Monle6n
le piden los bues y el carro,
ay, ay,
pa llevar a Manuel Sdnchez,

que el torito lo ha matado.

CANTADO V

-Que llamen al confesor,
pa que venga a confesarlo.

Cuando el confesor llegaba

Manuel Sanchez ha expirado.

ay, ay.

A la puerta de la "Velluda"
arrecularon el carro,
ay, ay.

-Aqui tenéis, vuestro hijo

como lo habéis demandado
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5. LAS MORILLAS DE JAEN.

“(...)"te ruego que te castigues e te guardes de non fazer pesar a Dios en pecados
de fornicios. E entre todo lo al, te guarda sennaladamente de non pecar (...) ni (con)

judia ni con mora, que son mugeres de otra ley e de otra creencia” (Alonso, 1997).

La larga convivencia entre judios, moros y cristianos propicio también
encuentros eroticos entre ellos, y ello deja ver una enorme preocupacion
moral desde el punto de vista cristiano, como claramente podemos apreciar
en el texto anterior, que recoge Edna Eizenberg y que toma el nombre de

“Castigos e documentos” (Alonso, 1997).

Se trata de un villancico, una composicién poética popular que surgio
en el siglo Xlll, y fue muy cultivado en el S. XVI. Formada por versos
hexasilabos u octosilabos distribuidos en un estribillo de dos o 4 versos al

principio y que anuncia el tema, una 0 mas mudanzas y otra vez el estribillo.

Tiene sus origenes en la forma poética de zéjel, una forma tradicional
de poesia arabe. El zégel en Al-Andalus estuvo cultivado por poetas hebreos
castellanos y europeos, escritos en arabe dialectal, en este caso, arabe
andalusi o no arabe clasico. Era una forma musical muy popular que solia
cantarse por solista y coro, acompafiados por laud, flautas, tambor vy
castafiuelas, e incluso la danza podia tomar parte (Lopez, 2014). La
estructura tradicional del zéjel se compone de un estribillo de dos versos,
tres versos con rima (mudanza: estrofa que sigue al estribillo y que tiene una
rima diferente) y un cuarto que anuncia la repeticion: aa(estribillo),
bbb(mudanza), a (vuelta) y repeticibn del estribillo. Es decir:
aal/lbbba/l/aall/cccall/aal/ddda.

La cancion de Lorca estd armonizada en Re menor con una
introduccidn o preludio de 2 frases (8 compases). Presenta un inciso frase
de 3 compases que sera el correspondiente al estribillo, seguida de la

primera parte (I), una frase de 4 compases y un inciso de 3, que se repite
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exactamente igual y con puntos de repeticibn para hacer las coplas
completas. A esto le afiadio, a manera de interludio las 2 frases del inicio,

después el estribillo y como post-ludio las 2 frases del principio.

Las morillas de Jaén de Lorca.

a Tres morillas me enamoran a Axa y Fatima y Marién.
en Jaén: d Tres morillas tan lozanas
a Axa y Fatima y Marién. d iban a coger manzanas
en Jaén:
b Tres morillas tan garridas a Axa y Fatima y Marién.

b iban a coger olivas,

b y halldbanlas cogidas e Dijeles: ¢ Quién sois, sefioras,
en Jaén: e de mi vida robadoras?
a Axa y Fatima y Marién. e Cristianas que éramos moras
en Jaén:
¢ Y hallabanlas cogidas a Axa y Fatima y Marién.
c y tornaban desmaidas a Tres morillas me enamoran
cy las colores perdidas en Jaén:
en Jaén: a Axay Fatima y Marién.

La primera documentacion escrita de Las tres morillas, data del S. IX

en el Oriente arabe.

Est4 incluido en el Cancionero Musical de Palacio o Cancionero de
Barbieri, que recopila musica del Renacimiento, labor que llevé alrededor de
cuarenta afios desde el ultimo tercio de siglo XV hasta principios del XVI, que
coincidié con el reinado de los Reyes Catdlicos, que tal vez explicaria el
verso: “cristianas que éramos moras en Jaén”, que se refiere a la conversion
al cristianismo, y en contraste absoluto el hecho de que el poeta mantiene
los nombres de ascendencia arabe: Axa, Fatima y Marién, pues la conversion

al cristianismo implicaba el cambio de nombre.

Una de las virtudes de la poesia tradicional era la de abordar el tema

eroético con una libertad encantadora y un gozo vital. Asi, en Las tres morillas,
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tanto las manzanas y las olivas estan asociadas al encuentro erotico; pero,
sobre todo el desmayo y la palidez.

Y al parecer, lo origenes argumentales de esta historia se atribuyen al
califa Harun al- Rasid de las “Las mil y una noches”, en donde tres
muchachas se disputan el miembro viril del califa y que solo logra tomar a
una de ellas, quedando las otras “desmaidas” y con “las colores” perdidas
(L6pez, 2014).
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6. SEVILLANAS DEL SIGLO XVIII.

La sevillana es una musica y danza tipicas de Sevilla que se baila en parejas

y de carécter festivo, que tiene como antecedente la seguidilla sevillana

Los elementos que conforman una sevillana son: la muasica, la danza
y el cante. Los versos se alternan entre pentasilabos y heptasilabos, la
musica en un compas de ¥%. La melodia suele ser silabica, con una
introduccion de 3 0 mas compases que son la preparacion al baile, 3
compases de ritornelo instrumental para abordar la siguiente copla (Nufiez,
2011).

De la regién de Andalucia, esta cancion esta compuesta de tres
coplas, la primera de ellas busca elogiar la ciudad mas famosa de la region,
su fiesta, su vestimenta, costumbres y a su gente, sobre todo al barrio de

Triana.

La segunda copla hace presente una de los elementos mas
importantes de Sevilla: las procesiones y la religiosidad, al mencionar a la

virgen de la Macarena.

La tercera copla recuerda al rio Guadalquivir. Con este poema se
muestra de manera sencilla, todo un cimulo de sensaciones personales e

intimas mediante estos versos que nos adentran a Sevilla.
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I

e jViva Sevilla!
e jViva Sevilla!
e jViva Sevilla!

7 Llevan las sevillanas
5 en la mantilla

7 un letrero que dice:
5 jViva Sevilla!
5 jViva Triana!

7 iVivan los trianeros,
5 los de Triana!

7 iVivan los sevillanos
5y sevillanas!
5 jViva Triana!

7 iVivan los trianeros,
5 los de Trianal

7 iVivan los sevillanos
5y sevillanas!

Il
Lo traigo andado
Lo traigo andado
Lo traigo andado
La Macarena y todo
lo traigo andado;
La Macarena y todo
lo traigo andado.
Lo traigo andado:
cara como la tuya
no la he encontrado;

Sevillanas del s. XVl

La Macarena y todo
lo traigo andado.
Lo traigo andado:
cara como la tuya

no la he encontrado;

La Macarena y todo
lo traigo andado.

11
iQué bien pareces!
iQué bien pareces!
iQué bien pareces!
Ay rio de Seuvilla,
iQué bien pareces!
Ay rio de Seuvilla,
iQué bien pareces!
iQué bien pareces
lleno de velas blancas
y ramas verdes
Ay rio de Sevilla,
iQué bien pareces!
iQué bien pareces!
Ay rio de Sevilla
iQué bien bien pareces!
lleno de velas blancas
y ramas verdes.

iViva Sevilla!
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7. EL CAFE DE CHINITAS.

Desde mediados del siglo XIX y hasta 1960 aproximadamente, existieron en
Espafia los cafés cantantes, establecimientos que fungian como espacios de
recreacion y que complementaban sus servicios de café y bocadillos, con la
puesta en escena de espectaculos populares, que implicaban cante, toque y
baile, para lo cual contaban con un tablado o escenario pequefio, con un
decorado de carteles taurinos y costumbristas, espejos, etc., por los cuales
desfilaron los més grandes exponentes del arte flamenco. Hasta que

finalmente fueron desplazados por los tablaos flamencos.

El café de Chinitas fue un establecimiento de este tipo, que abrié sus
puertas en la Ciudad de Malaga (Andalucia) entre 1857 y hasta 1937, en
plena guerra civil. EI nombre original del local de espectaculos fue Salon
Royal, después tomé el nombre de Saldon- teatro Chinitas, cuyo nombre fue

tomado de un actor dramatico llamado Chinitas.

Era un local que llegé a ser el mas popular de Espafia, en general de
pequefias dimensiones con un escenario igualmente pequefio con seis
palcos laterales, que lo mismo fungia como burdel que como espacio donde
tenian lugar toda clase de escandalos y peleas navajeras. Su enorme
celebridad se debe a los espectaculos de flamenco que ahi tenian lugar y los
personajes que asistieron, entre los cuales se encuentran, por supuesto,
Federico Garcia Lorca, Salvador Dali, La Argentinita, Picasso, Vicente
Aleixandre, y los mas famosos cantaores como Antonio Chacoén, Pastora y

Tomas Pavon, Marchena y Juanito Valderrama, Manolo Caracol, etc.

La cancion El café de Chinitas ha llegado hasta nuestros dias gracias
a la composicién y a la grabacion que hicieron Lorca y la Argentinita, donde
nos presenta al torero Paquiro (Francisco de Paula José Joaquin Juan
Montes Reina 1805-1851), quien murié en 1851, y que, a diferencia del texto,
en la vida real no mat6 a su hermano, y que podria mas bien referirse a un

“‘germano”, que es una forma de designar a un delincuente, y que tendria
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sentido porgue entre el publico cautivo del Café de Chinitas habia alemanes

(Calero y Gémez, 2016).

El poema esta formado por cuatro estrofas de versos octosilabos, los

versos pares tienen rima y los impares son libres, pero sin ser precisamente

constante.

En el café de Chinitas

dijo Paquiro a su hermano:

«Soy mas valiente que tu,
mas torero y mas gitano».
I
En el café de Chinitas
dijo Paquiro a Frascuelo:
«Soy mas valiente que tu,

mas gitano y mas torero».

Texto de Lorca

1]
Sac6 Paquiro el rel6
y dijo de esta manera:
«Este toro ha de morir

antes de las cuatro y media».

v
Al dar las cuatro en la calle
se salieron del café
y era Paquiro en la calle

un torero de carte
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8. NANA DE SEVILLA.

“Hace unos afios, paseando por las inmediaciones de Granada, oi cantar a una
mujer del pueblo mientras dormia a su nifio. Siempre habia notado la aguda tristeza
de las canciones de cuna de nuestro pais; pero nunca como entonces senti esta
verdad tan concreta. Al acercarme a la cantora para anotar la cancion observé que
era una andaluza guapa, alegre sin el menor tic de melancolia; pero una tradicion
viva obraba en ella y ejecutaba el mandado fielmente, como si escuchara las viejas

voces imperiosas que patinaban por su sangre” (Del Hoyo, 1980).

El fragmento anterior es parte de la conferencia que Lorca dicto y que
titulé6 Las nanas infantiles. En ella y de ella podemos sustraer la atmosfera
de borde donde se combinan el dolor, la ternura, el amor y la simpleza que
se han ido entrelazando en el tejido del tiempo.

“Es particularmente triste la nana con que duermen a sus hijos las gitanas de Sevilla.
Pero no creo que sea oriunda de esta ciudad. Es el Unico tipo que presento influido
por el canto de las montanas del Norte...esta recogida en Sevilla, pero parece hija

directa de los valles penibéticos.”

El texto de la nana que Lorca recopil6 y armonizé, se trata como
menciona en su conferencia Las nanas infantiles, de una cancién con acento
granadino y con requiebros andaluces y que tiene una estructura poética

igual que la seguidilla: heptasilabos y pentasilabos: 7, 5, 7, 5.

Se menciona el diminutivo de la palabra galapago, que viene a ser un
reptil con caparazon, es decir, una tortuguita, y es la forma de referirse
carifiosamente a los bebés, al ser el movimiento de los brazos y pies

semejante al de una tortuga boca arriba.

No debemos olvidar que la cancion de cuna esta inventada (y sus
textos lo expresan) por las pobres mujeres cuyos nifios son para ellas una

carga, una cruz pesada con la cual muchas veces no pueden. Cada hijo, en
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vez de ser una alegria, es una pesadumbre, y, naturalmente, no pueden dejar

de cantarle, aun en medio de su amor, su desgana de la vida. (Del Hoyo,

1980).

I
Este
galapaguito

no tiene mare,

a,a,a,4a,

No tiene mare,

Sl,

no tiene mare,

no,

no tiene mare,

a,a,a,a

Nana de Sevilla

Il
Lo pari6é una
gitana,
lo eché ala
calle.
a,a,a,a
lo eché ala
calle,si,
lochéala
calle, no,
loechoala
calle,

a,a,a,a
1]

Este nifio
chiquito
no tiene cuna;
a,a,a,a,
no tiene cuna,
Si,
no tiene cuna,
no,
no tiene cuna,
a,a,a,a

v
su padre es
carpintero
y le hara una,
a,a,a,a,
y le hara una,
si,
y le hara una,
no,
y le hara una,
a,a,a,a.
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9. LOS PELEGRINITOS.

Lorca recopil6 esta cancién en Granada donde habia diversas variantes, de
las cuales desarroll6 una escenificacion que propone una parte con ritmo
alegre, propia de las vegas (llanuras) granadinas, y otra parte mas bien
melancolica que proviene de la sierra. Con la variante de las vegas se inicia

y termina la cancion.

En el ambiente rural de Espafia durante los siglos XVIII, XIXy XX, éstas
fueron canciones que las mujeres normalmente cantaban para amenizar y
hacer mas leves las tareas agricolas y domésticas. Actividades como ir a
lavar al rio, cocinar, limpiar la casa, recoger la cosecha, siempre en

comunidad, que es desde donde emerge y va cohesionandose una tradicion

En general, eran canciones sencillas con un argumento simple, de facil
memorizacién, con tendencia a la repeticién de palabras, oraciones e incluso
estrofas, pero dotadas de un ritmo muy pegajoso y bailable. Los textos casi

siempre se refieren al mundo rural y folclorico.

El presente poema nos cuenta la historia de dos jovenes que realizan
un viaje a Roma para ver al papa. Ambos jovenes estan muy enamorados y
pretenden casarse, pero el conflicto radica en que estdn emparentados por
lazos familiares, son primos hermanos. Antiguamente, si dos personas de la
misma familia querian contraer nupcias, necesitaban la aprobacion y el
permiso del papa, ya que muchos curas no veian con buenos ojos que dos

jovenes emparentados mantuvieran relaciones (se veia como un incesto).

La primera estrofa se corresponde con el planteamiento de la
narracion: Hacia Roma caminan dos peregrinos a que los que case el papa

porgue son primos.

El adelantar el circunstancial de lugar al verbo principal y posponer el
sujeto “Hacia Roma caminan dos peregrinos”, en lugar de decir, por ejemplo:
dos peregrinos caminan hacia Roma, ademas de dotar de musicalidad a la
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copla, permite al narrador y al escucha internarse en la atmosfera de
duracién y eternidad, como si uno mismo emprendiera la aventura. Se da
una vital importancia al hecho de que para conseguir un permiso de boda
con un conflicto como el mencionado, se requiere nada mas y nada menos
que llevar a cabo una especie de odisea, que, en esa época sin medios de

transporte adecuados, las travesias podian durar semanas.

Los momentos narrativos estan llenos de detalles descriptivos, que se
notan, por ejemplo, en la precision acerca de la vestimenta de los
protagonistas: “Sombrerito de hule lleva el mozuelo y la peregrinita de
terciopelo”. El hule es un material de tela tanto resistete como flexible,
barnizada en 6leo, lo que la hace impermeable, en contraposicion con el
terciopelo, que es una tela de pelo corto y denso que al tacto es de textura
suave. El uso de los diminutivos como sombrerito y peregrinita imprimen un
caracter afectivo, célido y tierno a la expresién, que se podria hasta decir que
genera confianza y una cercania que atrapan al espectador (copla y cancion
moderna. 2021).

El poema nos puede sugerir el hacer una comparacion pequefia con la
novela griega o bizantina, en donde los personajes principales realizan viajes
con toda clase de batallas, accidentes, naufragios por sortear. Asi, los
protagonistas de la cancién cual héroes de una novela griega, sortean un
gran cumulo de infortunios: Al pasar por el puente de la Victoria, tropezé la

madrina, cayo la novia.

Finalmente, a pesar de todas las contrariedades que han vivido los
peregrinos, llegan a su destino: han llegado a palacio y suben arriba, donde

el papa los entrevista, les da el permiso de casarse y tienen un final feliz.

Métricamente, la copla esta formada por 5 estrofas de 6 versos de cada
una (sextetos). Los versos son de arte mayor (decasilabos y dodecasilabos).
El hecho de que la mayoria de los versos terminen con las palabras “mamita”
y “bonita” favorece que haya rima consonante.
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Los pelegrinitos texto de Lorca

Hacia Roma caminan
dos pelegrinos,
a que los case el Papa,
mamita,
porgue son primos,
nifia bonita,
porgue son primos,
nifa.

Sombrerito de hule
lleva el mozuelo,
y la peregrinita,

mamita,
de terciopelo,
nifia bonita,
de terciopelo,
nina.

Al pasar por el puente
de la Victoria,
tropez6 la madrina,
mamita,
cayo la novia,
nifia bonita,
cayo la novia,
nifia.

Han llegado a Palacio,
suben arriba,
y en la sala del Papa
mamita,
los desaniman,
nifia bonita,
los desaniman,
nina.

Les ha preguntado el Papa
cémo se llaman.
El le dice que Pedro
mamita,
y ella que Ana,
nifia bonita,
y ella que Ana,
nifa.

Le ha preguntado el Papa
que qué edad tienen.
Ella dice que quince,

mamita,
y él diecisiete,

nifia bonita,
y él diecisiete,
nifia.

Le ha preguntado el Papa
de donde eran.
Ella dice de Cabra,
mamita,
y él de Antequera,
nifia bonita,
y él de Antequera,
nifia.

Le ha preguntado el Papa
gue si han pecado.
El le dice que un beso,
mamita,
que le habia dado,
nifia bonita,
que le habia dado,
nifia.

Y la peregrinita,
gue es vergonzosa,
se le ha puesto la cara,
mamita,

COMO una rosa,
nifia bonita,
COMO una rosa,
nifia.

Y ha respondido el Papa
desde su cuarto:
jQuién fuera pelegrino,
mamita,
para otro tanto,
nifia bonita,
para otro tanto,
nifa!

Las campanas de Roma
ya repicaron
porque los pelegrinos,
mamita,
ya se casaron,
nifia bonita,
ya se casaron,
nifia.
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10. ZORONGO.

Se trata de un canto y baile popular propio de la musica andaluza. Sin duda
el Zorongo que recopilé y armonizé Lorca, y que posteriormente grab6 con

la Argentinita en 1931, es el mas conocido.

El zorongo era baile muy usado en la época de la tonadilla del siglo
XVIII, derivado quizas de la zarabanda y el zarandillo, que al parecer fueron
bailes originales de las agrupaciones zambricas (danza tipica de los gitanos)
del Sacromonte de Granada, y su hombre se debe a que en una de sus letras
mas populares aparece a modo de estribillo la palabra zorongo. Como se ve
en la siguiente tonadilla sin fecha El ultimo que llega de Blas de Laserna y
en el sainete de 1783 El tribunal del gusto, del mismo autor, se encuentra un

famoso estribillo (Castro Buendia, 2014).

Ay zorongo zorongo zorongo
que lo que mi madre me compra me pongo
gue, si me compraba una camisita,
que llena de encajes que por las manguitas

que toma zorongo, zorongo, zorongo

Por otro lado, Antonio Cairén, en 1820 describe el zorongo como un

baile derivado de la zarabanda (Castro Buendia, 2014):

Este baile (la zarabanda) fue el origen y la fuente de otros muchos no menos
picarescos que el tronco de donde procedian, (...) todos se bailaban con
castafiuelas; siendo siempre su compas ternario, y los movimientos de los pies y
cuerpo retorcidos y descompuestos. De estos y de otros semejantes han quedado
aun copias, pero mucho mas moderadas; como se observa en el zorongo, el ole, la

cachucha y otros que no son mas que zarabanda continuada (...)

José Luis Navarro describe el baile del zorongo con movimientos

caracterizados por los balanceos del cuerpo y las caderas, situando su origen
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en el Congo. Para ello se basa en un pliego de cordel del siglo XVIlI donde

aparece este texto (Castro Buendia, 2014, pag.21):

Tu has venido desde el Congo
y como fuerte africano
pasaste, por tu bondad

de ser moro a ser cristiano.

iAy zorongo, zorongo, zorongo!

El Zorongo que recopila Lorca es un texto de amor, donde la amada
expresa que, con sus manos de carifio, es decir, su amor, abriga y guarda a
su amado. A quien le hace el reclamo de hacerla sufrir y llorar en medio de
una especie de campo desierto, al no verlo venir en su caballo a visitarla
pues ya no son novios. Hace claro su deseo y afioranza de su abrazo, y que,
si el dia tuviese mas de veinticuatro horas, méas tiempo lo querria. Ni la luna,
ni las flores, ni todo lo que las rodea igualan el hecho de tener a su gitano al

lado. Vive, espera y llora por él. Por sus brazos, por sus suefios, por su

carifo.
Zorongo

|
Tengo los ojos azules,
tengo los ojos azules
y el corazoncillo igual
que la cresta de la lumbre.

v
Las manos de mi carifio
te estan bordando una capa
con agreman de alhelies
Il y con esclavina de agua.

De noche me salgo al patio Cuando fuiste novio mio,
y me harto de llorar por la primavera blanca,

de ver que te quiero tanto los cascos de tu caballo
y t no me quieras na. cuatro sollozos de plata.

I La luna es un pozo chico,
las flores no valen nada,
lo que valen son tus brazos
cuando de noche me abrazan,
lo que valen son tus brazos
cuando de noche me abrazan.

Esta gitana esta loca,
pero loquita de atar,
que lo que suefa de noche
guiere que sea verdad.
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11. ROMANCE DE DON BOYSO.

El romance de Don Boyso es uno de los legados orales mas representativos
de la Edad Media leonesa, que ha transitado por numerosas modificaciones
a lo largo de la historia. En este romance han quedado recogidas diferentes
versiones, muchas de ellas tomadas en Tradiciones Orales Leonesas I,

Romancero General de Leén II.

La musica que acompafia el Romance de Don Boyso es sefardi, esa
mezcla judia arabe de una belleza tal que provoca embeleso. La musica del
romance sefardi es fundamentalmente monddica llena de melismas, adornos
y libertades ritmicas, haciendo que esta historia sea mas interesante y dulce
para el oido, de disposicion mas bien silabicas, razon por la cual se dificulta

el ser cantada en grupo.

En esta cancion se narra la historia de las fronteras de moros y
cristianos. Don Boyso, caballero cristiano, va a tierra de moros buscando una
esposa; cree encontrar a una judia, le propone bodas si se hace cristiana,
descubriendo luego que ha rescatado por azar asu propia
hermana Rosalinda que estaba cautiva (Hispanismo.org).

Versiéon de Lorca

Camina Don Boyso mafianita fria -iAy, prados! jAy, prados! prados de mi

a tierra de moros a buscar amiga. vida. o
Cuando el rey, mi padre, planté aqui

Halléla lavando en la fuente fria.
-¢Qué haces ahi, mora, hija de judia?
-Deja a mi caballo beber agua fria.
-Reviente el caballo y quien lo traia,
gue yo no soy mora ni hija de judia.
Soy una cristiana que aqui estoy cativa.
-Si fueras cristiana, yo te llevaria
y en pafios de seda yo te envolveria,
pero si eres mora yo te dejaria.

Montéla a caballo por ver qué decia;
en las siete leguas no hablara la nifia.
Al pasar un campo de verdes olivas por
aquellos prados qué llantos hacia.

esta oliva,
él se la plantara, yo se la tenia,
la reina, mi madre, la seda torcia,
mi hermano, Don Boyso, los toros
corria.
-¢ Y cdmo te llamas?
-Yo soy Rosalinda,
gue asi me pusieron porque al ser
nacida
una linda rosa n'el pecho tenia.

-pues tu, por las sefias, mi hermana
serias.
Abre la mi madre puertas de alegria,
por traerla nuera le traigo su hija.
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La tematica es la que remite este romance a la Edad Media; un
principe que viaja a tierra de moros en busca de esposa, que, en la version
recogida por Menéndez Pidal, que es mas extensa, el romance dice
abiertamente que baja al Reino de Grana, por lo tanto, todavia existe el Reino
de Granada, que es el Ultimo reino musulman en Espafia, se trata pues, de
un tema referente al siglo XV, pues los arabes fueron expulsados de Espafa
en 1492.

En cuanto a atribuirlo a la regidén leonesa, es porque fue alli donde
fueron recogidas las distintas versiones que hasta hoy existen, primero de la
tradicion oral y méas tarde de la escrita. Ademas, la época gloriosa del
romance es el siglo XV, pero se da por sentado que es una adaptacion de
canciones populares, bastante dificil de ubicar en un momento concreto,
pero que, del hecho de haber sido recopiladas en pufio y letra, se puede

deducir que fue una cancion muy popular en su época.
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Lunes era, lunes
de Pascua florida,
guerrean los moros
los campos de Oliva.
jAy campos de Oliva,
ay campos de Grana,
tanta buena gente
llevan cautivada!
iTanta buena gente
gue llevan cautiva!,
y entre ellos llevaban
a la infanta nifia;
cubierta la llevan
de oro y perleria,

a la reina mora
la presentarian.

—Toméis, vos, sefiora,

esta cautivita,

gue en Espafa toda
no la hay tan bonita;
toméis vos, sefiora,

esta cautivada,
que en todo tu reino
no la hay tan galana.

No la quiero, no,

a la cautivita,
que el rey es
mancebo,
la enamoraria.
—No la quiero, no,
a la cautivada,
que el rey es
mancebo,
la enamorara.
—Mandadla, sefiora,
con el pan al horno,
alli dejara
hermosura el rostro;
mandadla, sefiora,
a lavar al rio,
alli dejara
hermosura y brio.
Pafios de la reina
va a lavar la nifa;
lloviendo, nevando,
la color perdia;
la nifia lavando,
la nifia torciendo,
aun bien no amanece
los pafios tendiendo.

Versién recogida por Menéndez Pidal.
ROMANCE DE DON BUESO

Madruga Don Bueso
al romper el dia,
a tierra de moros
a buscar amiga.
Halléla lavando
en la fuente fria:

—~Quita de ahi, mora,

hija de judia,
deja a mi caballo
beber agua limpia.

—iReviente el caballo

y quien lo traia!,
gue yo no soy mora
ni hija de judia,
sino una cristiana
gue aqui estoy cautiva.
—jOh qué lindas
manos
en el agua fria!,
¢ Sivenis, la nifa,
en mi compafiia?
iOh qué blancas
manos
en el agua clara!
¢Si queréis, la nifia,
venir en compafna?
—Con un hombre solo
yo a fe no me iria,
por los altos montes
miedo te tendria.
—Juro por mi espada,
mi espada dorida,
de no hacerte mal,
mas que a hermana
mia.

—Pues ir, caballero,
de buen grado iria.
¢ Pafos de la reina

yo qué los haria?

—Los de grana y oro

traelos, vida mia,
los de holanda y plata
al rio echarias.
Y digas, la nifa,
la nifia garrida,
has de ir en las ancas
o has de ir en la silla?
—NMontaré en las
ancas
gue es mas honra mia.
Toméla don Bueso,
a ancas la subia.

Tierras van andando,
tierras conocia,
tierras va mirando
da en llorar la nifia.
—¢ Por qué lloras, flor,
por qué lloras, vida?,
imaldigame Dios
si yo mal te haria!
—ijAy campos de
Grana,
ay campos de Oliva,
veo los palacios
donde fui nacida!
Cuando el rey mi
padre
planté aqui esta oliva,
él se la plantaba,
yo se la tenia,

mi madre la reina
bordaba y cosia,
yo como chiquita
la seda torcia,

mi hermano don Bueso
los toros corria;
yo como chiquita
la aguja enhebraba,
mi hermano don Bueso
caballos
domaba. jAbrid
puertas, madre,
puertas de alegria,
por traeros nuera
traigo vuestra hija!
—iSi me traes nuera,
sea bien venida!
Para ser mi hija,
iqué descolorida!
—¢ Qué color, mi
madre,
qué color queria,
si hace siete afios
que pan no comia,
si no eran los berros
de una fuente fria
do culebras cantan,
caballos bebian?
iSi no eran los berros
de unas aguas margas
do caballos beben
y culebras cantan!
iVéalgame Dios, valga,
y Santa Maria!
jAy campos de Grana,

ay campos de Oliva!
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12. LOS REYES DE LA BARAJA.

Poema de Lorca, forma parte de su libro Primeras canciones publicado en
1922, se trata de una cancién popular infantil que se cantaba en la comba o
el pilla-pilla que eran juegos tipicos. En este tipo de melodias no destacan
los recursos estilisticos, se da preferencia al ritmo y a la rima sobre el texto.
Podemos reconocer en la primera estrofa, el disgusto del enamorado porque
la madre de la amada anhela un buen partido para su hija, por ejemplo, un
rey, ahi cobra sentido la comparacion con las cartas de reyes de la baraja
espafola. La primera estrofa es un juego con dos significados diferentes de
la palabra rey: si la madre quiere para su hija un rey, un monarca, alguien

especial, el amante le ofrece cuatro, los de la baraja.

En general describe la desilusion del amado al observar como la
madre de su amada ha influido en sus relaciones, y que su hija se merece
algo mejor, de aqui su sentido sarcastico en la primera estrofa el enfado

evidente en las demas por hacer caso a la madre.

La segunda estrofa recrea la cancién de un juego de ninos “el pillao”.
En la tercera estrofa se distancia de tres elementos de la naturaleza: olivo,
esparto y sarmiento. En los ultimos versos “me arrepiento /de haberte
querido tanto” hay otro tema: el desamor (Valero, 2015).

I Il
. . Del olivo me retiro,
Si tu madre quiere un rey,

la baraja tiene cuatro: del esparto yo me aparto,

del sarmiento me arrepiento,
rey de oro, rey de copas,

rey de espadas, rey de bastos. de haberte querido tanto.

Corre que te pillo, Corre que te pillo

corre que te agarro
corre que te agarro,

. mira que te lleno
Mira que te lleno, q

la cara de barro.
La cara de barro

93



13. LA TARARA.

Se trata de una “cancion de corro”, es decir que los nifios cantaban y bailaban
en circulos, tomados de la mano, en la provincia de Soria, particularmente;

la letra podia variar de una region a otra.

La cancion trata de una mujer medio loca, la Tarara, que se pasea por
todos lados bailando, una aproximacion del significado de tarara podria ser
“de poco juicio “o “loco”. Es una figura que viene a representar lo distinto,
excluido, sufrido y marginado, y mas puntualmente el universo femenino en
entorno patriarcal, y que se rebela contra la normalidad social que los

margina, provocando y a pesar de las burlas.

Algunos especialistas apuntan que su origen estaria en una copla de
origen sefardi, las primeras versiones conocidas datan del siglo XIX. Al
parecer se hizo popular en la guerra civil con letra distinta y que incluso las
tropas moras que luchaban al lado de Franco, aprendieron la cancion y
fueron transmitiéndola a sus hijos, convirtiéndola asi en una cancién
marroqui mas, y aun se pueden encontrar actualmente diversas versiones
de esa cancion en Argelia o Marruecos. Como en todos los textos de

tradicidn oral, van cambiando y por eso encontramos distintas versiones:

Tiene la Tarara unos pantalones que de arriba abajo todos son botones
Tiene la Tarara en su casa un gato que come lechuga de segundo plato...
Baila la Tarara con bata de cola y si no hay pareja bailotea sola....

Tiene la Tarara un dedito malo que curar no puede ningun cirujano....

En esa época los mozos tenian por costumbre realizar rondas
nocturnas, en las cuales dejaban ver quiénes eran las mozas de su interés y
cortejo, pero las mujeres por otro lado, no disponian de este tipo de espacio,
por eso aprovechaban y creaban espacios ludicos y festivos para abordar e

interpelar a los mozos. (Calero y Gomez, 2016).
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|
La Tarara sf,
la Tarara, no

La Tarara, nifia

gue la he visto yo.

Il
Lleva mi Tarara
un vestido verde
lleno de volantes
y de cascabeles.
1
La Tarara si,

la Tarara, no

La Tarara

La Tarara nifia
que la he visto yo.
v
Luce mi Tarara
su color de seda
sobre las retamas
y la hierbabuena
\%

Ay, Tarara loca.
Mueve la cintura
para los muchachos

de las aceitunas.
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RESULTADOS Y REFLEXIONES FINALES.

El trabajo desarrollado durante las sesiones ha sido antes que cualquier
cosa, una experiencia gratificante en su totalidad, que nos ha permitido
abrirnos a la experiencia, desarrollar disposicion de trabajo y ser cada vez
mas sensibles acerca de las atmosferas que se crean durante los ejercicios
y la exploracién, asi como de la belleza que se desprenden del trabajo
acompafnado, esto ha despertado incluso el genuino cuidado para con su
hacer y con los demas, el entender el esfuerzo y la atencion que implican el
enfrentarse a un ejercicio y ser observados, hace que se guarde distancia,
respeto y cuidado por el trabajo de sus compafieros, este cuidado hace que

el espacio de trabajo se convierta en un espacio sagrado.

En términos técnicos y de resolucién de ejercicios, las sesiones de
trabajo organizadas en el taller multidisciplinario arrojan en el alumno soltura
y fluidez en la enunciacion del texto, el ejercicio de la memoria, el
reconocimiento de la intencién y ritmo del texto; se puede reconocer
inmediatamente la solvencia en la pronunciacién, claridad en las ideas que
se presentan, lo cual ofrece una gran gama de posibilidades de presentar
detalles en el decir (parlato-hablado), de modo que poco a poco el estudiante
se va apropiando del texto, de las intenciones, lo que le permiten expresar
con mayor precision sutilezas que van emergiendo y va siendo fiel a su sentir

y emocion.

Por otra parte, los estudiantes en las sesiones de movimiento
corporal, independientemente del entrenamiento fisico que cada uno tenga
y de las dimensiones que cada uno presente, empezaron a desarrollar la
confianza para poder mover su cuerpo, a partir de reconocer que el ejercicio
de cantar no solo se trata de emitir sonidos, sino de una compleja y variada
coordinacién de la musculatura total, desde la punta de los pies hasta la
coronilla. Han adquirido soltura al reconocer y tener consciencia del peso y

fuerza de sus propios movimientos, lo que genera una sensacion de
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naturalidad, que poco a poco va supliendo una cualidad acartonada y rigida.
Al iniciar la exploracién de movimiento de forma grupal, era muy evidente
gue en las primeras sesiones habia ademas de emocion, vergienza, miedo
de hacer movimientos, de estar cerca, e incluso en algunos casos, de un
prejuicio automatico, que respondia a que los alumnos pensaban que tal vez
sus movimientos eran torpes, inadecuados o ridiculos. Fue muy importante
sefalar esta situacion y que cada uno en su propia voz, explicara sus
sensaciones y los pensamientos que le rondaban al momento de estar en el
ejercicio. Esta practica de externar y describir sus sensaciones les hizo ver
que se reconocian en el otro, y eso relajo el ambiente y sus cuerpos se fueron

tornando leves.

Destaco de manera particular el hecho de que después de haber
tenido dos afios de sesiones en linea, volvimos a reconocer lo que causa la
presencia de la otredad, nos generé una enorme emocién, un impulso
poderoso de compaifiia y bienestar, las conexiones que aparecen de los
encuentros vienen a complementar el movimiento de agenciamiento y el
proceso de aprendizaje e incorporacion de la informacion viene a

cohesionarse.

En cuanto a la resolucion del registro vocal medio, las sesiones
avanzaron con buen éxito pues los alumnos fueron capaces de coordinar
mas elementos a las dinamicas de entrenamiento, su atencion fue creciendo,
y asi empezaron la coordinacién de enunciacion de texto, con exploracion de
movimiento corporal, usar objetos variados e interactuar con los otros.
Seguido a esto, se afadio el cantar las melodias a cappella. Aqui se presento
un desafio que tiene que ver con la configuracion tan rigida del acto de
cantar, pareciera que en cuestion de segundos y magicamente todo el
entrenamiento anterior e inmediato se hubiese esfumado, pues al posarse
en medio del lugar de entrenamiento para abordar la obra, los cuerpos

volvian a adquirir una rigidez memorizada con anterioridad, y ha sido de gran
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ayuda el sefialarlo y pensarlo en términos de coordinacién e ir por la via de
la equivalencia. Recordar los elementos del entrenamiento de enunciacion
de texto, exploracion corporal, paso a paso con mucho cuidado, compaiiia y
paciencia, hicieron que las lineas fueran adquiriendo otro sentido, que era
notorio en la presencia que adquiria el cuerpo y en la fluidez que ademas
provoco un enorme cambio en la sonoridad vocal. En ocasiones repetimos 5
0 6 veces los ejercicios, afladiendo uno a uno los elementos de modo que el
alumno creara una nueva memoria de movimiento y coordinacion, hasta que
se sintiera seguro de sus movimientos y pudiese hacer la transicién por si

mismo.

Las sesiones corporales grupales fueron muy extensas,
aproximadamente 4 horas de ejercicios y repeticiones, de compafiia y de
lidiar con las ansiedades, nervios y angustias de cada uno, siempre con un
animo empatico, a sabiendas de que estdbamos inmiscuidos en una delicada
tarea. El tiempo dedicado para tomar una pausa en las sesiones fue de entre
20 y 30 minutos, sobre todo para comer ligeramente, hidratarse y despejarse

para volver al trabajo y tratar de encontrar la atencidn necesaria y continuar.

Las repeticiones y sesiones anteriormente mencionadas fueron
cruciales para el momento en que el pianista se afiadio a las sesiones, pues
para entonces ya tenian una propuesta propia acerca del ritmo, de las
intenciones y de los movimientos, pero no fue sino hasta el encuentro de la
sonoridad con el piano que, atendieron el volumen y la sensacion completa

de su voz en conjuncion con los movimientos trabajados.

Acostumbrarse a la sonoridad del piano y la labor de ensamblar fue
un proceso que sorpresivamente fue mas empatico de lo que habiamos
imaginado y que resulté ser muy fluido y mas facil de lo que habian
experimentado antes. En cada sesion fueron descubriendo mas

movimientos, gestos, exploraron mayor articulacion de texto para afadir
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efectos draméticos a las lineas y estaban de buen humor y alegres,
dispuestos a la exploracién y el ejercicio. Cuando un estudiante no
encontraba el gesto adecuado o se estancaba, sobre todo los que menos
entrenamiento tienen, fueron auxiliados por otro comparfiero hasta que
encontrara sus impulsos, siempre envueltos en un ambiente de respeto por

el trabajo del otro y de compaifiia.

En términos que tienen que ver con aspectos especificos de los
estudiantes, se puede notar con claridad que la estudiante AB, que es quien
menos experiencia tenia, nos encontrabamos preparando sus examenes de
admisién a la universidad de musica, no habia explorado el trabajo con lo
textos, ni el movimiento corporal, ni la enunciacion del texto y todas esas
dudas eran leidas en su corporalidad como rigidez, con gestos asustados,
con una enunciacion cohibida y avergonzada. La cancién que le fue asignada
fue Los cuatro muleros, porque es una cancion brillante y fresca en cuanto a
caracter y porque tiene una propuesta melddica que lleva hacia el registro
medio-agudo, lo que hace de alguna manera que sea menos fatigante en
una musculatura con poco tiempo de entrenamiento. Con la compaifiia,
rigurosidad y regularidad del trabajo, encontrd las maneras de organizar el
estudio que de a poco su cuerpo fue dando indicios de suavidad y soltura en
los movimientos, una voz melodiosa al enunciar el texto, presente y clara en
la emisiébn y con mayores certezas en su hacer, fue adquiriendo una
comodidad particular que se notaba sobretodo en su animo alegre.

Ella describe su experiencia de la siguiente manera:

“Primero quiero decir que el entrenamiento me gusté mucho y me resulté muy util
porque nunca antes habia explorado mi voz al mismo tiempo que el movimiento del
cuerpo de esa forma. Esto me ayudé sobre todo a que estén mas conectados entre
si, mi cuerpo y mi voz, y por lo tanto tengan mas congruencia entre si al momento
de interpretar, lo cual yo creo que ha sido una de las principales cosas que me han
ganar un poco de soltura en escena. También fue muy util porque me hizo integrar

a mi proceso de interpretacion el concepto de los impulsos, aprender a sentirlos y a
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seguirlos para conseguir gue mis movimientos sean organicos. Lo cual provoco que
ahora estos movimientos actien a mi favor porque refuerzan lo que estoy diciendo
en lugar de que representen un elemento més con el que batallar como lo hacia

antes.

Otra cosa que me ayudd mucho fue trabajar con mis compafieros. En primer lugar,
porque estaba acostumbrada a trabajar Unicamente con la maestra y yo presentes
en el salon, y entonces el hecho de tener que hacerlo ahora con mas personas
observdndome representd un reto. Pero considero que lo sobrellevé de manera muy
positiva debido a que el ambiente de trabajo que se creo fue siempre muy amable
y comprensivo y me senti apoyada y nunca juzgada de mala manera, lo cual me
facilité las cosas, ademas de que la retroalimentacion que haciamos, también de
una manera muy respetuosa, me hacian notar cosas que yo sola probablemente no

habria visto.

Y en segundo lugar porque hicimos varios ejercicios en donde tuvimos que hacer
trabajo de equipo, por ejemplo, el que todos o en pareja estdbamos en el espacio
escénico y uno por uno ibamos cantando, pero siempre sintiendo y tomando en
cuenta la presencia de los demas o incluso algunas veces interactuando con ellos.
Para empezar eso fue nuevo para mi porque nunca habia trabajado las
interacciones en escena. Pero considero que lo pude sobrellevar de manera positiva
porque también integramos el concepto de los impulsos, el cual hizo que las cosas
fluyeran més facilmente, aunque al inicio me costo trabajo enfocar mi atencién a un
elemento mas, creo que una vez me acostumbré a eso incluso me ayudo6 porque
me orillaba a estar consciente de mi entorno en lugar de estar ensimismada todo el

tiempo como antes.

Otro ejercicio que me ayudd, fue en el que integrdbamos un objeto en nuestra
interpretacion. Considero que me ayuddé porque aprendi a usarlo a mi favor también

a través de seguir los impulsos.

Otro ejercicio que me gusto fue en el que teniamos tareas especificas como mover
un objeto de una esquina a otra mientras cantabamos, porque me ayudo a practicar

el tener mi atencion en varios elementos y no sélo en mi voz. A parte, me hizo tener
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que encontrar la forma de “anclar” mi voz de una manera que fuera comoda pero
estable para que me pudiera mover mas de lo que estoy acostumbrada (agacharme
varias veces y caminar), es decir me hizo reforzar lo que aprendia en clase de canto
individual porque entendi mejor por qué y de qué forma era necesario conectar y
apoyarme de todo el cuerpo, lo cual considero que termind por darme un poco mas

de estabilidad en la voz ademas de poder moverme con mas facilidad.

En general puedo decir que el entrenamiento me ayud6 muchisimo porque me dio
varias herramientas nuevas y muy Utiles que integré a mi interpretacion, nuevas
formas de practicar y entrenar e incluso aprendi cosas de mi propia voz y
movimiento gracias a la exploracién. Ademas de que lo he disfrutado mucho porque
siempre el ambiente ha sido muy agradable, lo cual lo hace aun mejor.
Definitivamente aprecio mucho la oportunidad de participar en esto porque obtuve

cosas muy valiosas para mi. “

Por otro lado, la estudiante DL estuvo a cargo de la cancién niumero
uno Anda jaleo, es decir, de abrir el programa, ello debido primeramente a
su particular gusto por esta pieza y seguido de la seguridad y soltura que con
mucha naturalidad posee. Una obra con un caracter mas bravio, dolorido y
despechado y que se mueve melddicamente basicamente en el registro
central. Al principio su sonoridad y su registro central eran inseguros y muy
cohibidos, pero hacia el final de cada entrenamiento ganaba mayor
seguridad en cuanto a como mover su musculatura para dibujar con
movimientos corporales el sentido y la entrafia del texto, esto imprimia mayor
sonoridad, sorprendentemente descubrimos un sonido dulce y nostalgico,
con mucha claridad fue construyendo una interpretacion con una atmésfera

nueva, fresca y confortable. Dicho en sus palabras:

“El trabajo que hemos hecho para preparar las piezas no era como yo lo esperaba.
Al principio crei que Unicamente seria como una clase normal de canto, pero grupal.
Sin embargo, quedé sorprendida desde la primera sesion, dado que Brenda no solo

se enfocd en la técnica vocal, sino en nuestro cuerpo completo. Cada sesion
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tuvimos que trabajar en la pieza que cantariamos, y abordarla desde distintas
perspectivas para hacerla totalmente nuestra. Fuimos paso a paso, hablando los
textos mientras camindbamos, dibujabamos, y nos moviamos por todo un espacio,
interactuando con diferentes objetos. Luego de un tiempo con esta forma de trabajo,
llegé un momento en el cual ya no era necesario hacer nada mas que cantar como
normalmente haciamos, pero nuestros cuerpos poseian la memoria de los ejercicios
previos, y asi nos costé menos recordar el texto y movernos de una manera mas

natural.

Me he sentido muy cdmoda durante todo este proceso, pues me ayudo bastante
para tener mas confianza tanto en mi voz como en mi expresion, y también en la

pieza que trabajé.”

La tercera y cuarta canciones Las tres hojas y Los mozos de Monleo6n
respectivamente, fueron asignadas a la estudiante AG. Con una sonoridad
mas grande y de una tesitura con caracteristicas mas bien liricas, con mas
tiempo de entrenamiento y mas experiencia. Le fueron asignadas estas
canciones porque son obras de hechura totalmente opuesta. La primera una
cancion de caracter alegre y coqueto que toca rapidamente el registro medio
agudo y que pasa con rapidez y levedad el registro central, por las
caracteristicas de su voz el desafio consistio en hallar su levedad y
flexibilidad, asi como el caracter desenfadado y desenvuelto de la obra. La
segunda cancién que es mas bien tragica y se encuentra en lo que llamo, el
corazdén del registro central, abarcando solamente una octava, en donde
logr6 encontrar su justa medida en lo vocal, ademas de hacer una
puntualizacion y desmembramiento del texto acompafiado de gestos y
movimientos precisos en cada copla. La rigidez corporal y la gestualidad al
cantar en esta estudiante, fueron desde el principio un punto evidente a
trabajar y explorar, y hacia el final del taller la diferencia al abordar sus obras
fue contundente, ella se nota con mayor fluidez, seguridad vocal y corporal.

Ha logrado una hermosa sutileza al bordar sus lineas musicales llenas de
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una enorme textura expansiva. La estudiante expresa de la siguiente manera

su experiencia en el entrenamiento:

“Los ejercicios fisicos me han ayudado bastante a relajar mi cuerpo y enfocar mi
mente. Creo que gracias al trabajo que hemos hecho he podido relajarme mas y
eso ayuda a que mi voz fluya de una mejor manera. Al mantener el movimiento en
mi cuerpo, mantengo mas movimiento y flexibilidad en mi voz, ademas de que
gracias a enfocarme a como deberia ser el movimiento dejo de preocuparme por
como estoy sonando y por ende me veo mas relajada al momento de cantar.
También he notado que gracias al trabajo fisico he aprendido a trabajar en el texto
y a crearme una historia de lo que digo, y eso me ayuda a proyectar la cancién de
una mejor maneray a que la gente se involucre mas en la musica, ademés también
€s un gran apoyo para enfocarte en otra cosa y dejar que todo el trabajo vocal que

hemos hecho salga y funcione de una mejor manera y mas organica.

Creo que también, el trabajar viendo y escuchando a otras personas ha ayudado
mucho a notar las correcciones en los otros en cémo cambia el sonido a partir de
ello, porque muchas veces uno mismo no nota tan claramente o tan rapido como
cuando los ves en alguien mas, y eso ayuda mucho a aclarar lo que uno tiene que
hacer al cantar, o como le gustaria proyectar las cosas, y en lo particular, creo que

mis compafieros me han ayudado a soltarme un poco y ser menos penosa.

En cuanto al trabajo vocal que hemos tenido, creo que es un trabajo enormemente
arduo que ha venido a cambiar y mejorar todo, desde que tomo clases con Brenda,
mi respiracion es muchisimo mejor que antes, tengo mayor control en el aire, mi
escape de aire se quitd, mi vibrato mejor6 muchisimo, la tensién que sentia en la
garganta se quitd, la voz esta enfrente con brillo, con mas color y mas grande, y
gracias al control que ahora tengo, yo siento que canto con una columna de aire
mas chiquita y me es mas facil hacerlo. Aprendi a hacer mas matices, a soltarme
mas y sobre todo a confiar mas en mi y mi instrumento, a aprender cémo calibrar,
mover y colocar mis musculos para hacer distintos efectos y conocerme mejor. Y
creo que, gracias a Brenda, al carifio y al ahinco con el que hace las cosas, y

también a convivir y ver cdmo hacen las cosas mis comparfieros, me han ayudado
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a recordar el gusto que tenia por la musica y cantar de cuando quise dedicarme a
esto.”

Para finalizar la primera parte del programa, el estudiante BF explor6
la cancién nimero cinco Las morillas de Jaén y la cancion siete El café de
Chinitas. Le fueron asignadas estas obras por el tiempo de entrenamiento y
por la solvencia técnica, las dos obras de caracter contrastante. Con una
presencia muy amable y dispuesta al trabajo siempre. La rigidez corporal de
manera muy pronunciada al momento de cantar fue el punto mas importante
a trabajar, aunado a una pronunciacion poco articulada resultado del uso por
muchos afios de correctores dentales (brackets) seguida de la transicion de
habérselos retirado. Sin duda la exploracion de movimientos libres y el
desentrafar los textos con distintas intensiones y uso de objetos, fueron algo
de lo que se apropié y aplicé en cada frase, de modo que observar su
desempeiio al pasar de una obra que apela a una atmosfera sensual y de
ensuefo a la otra, que es absolutamente brava y de arranque, es muy claro
de oir y ver en una voz resonante y con mucho caracter. El orden de las
canciones fue alterado con el objeto de que el alumno explorara canciones
con un cardcter distinto y por ello saltamos la cancion seis Sevillanas del
siglo XVIII.

En las palabras del estudiante:

“En el trabajo que realizamos para preparar el repertorio de Lorca, me gusté la
manera sistematica en la que abordamos el repertorio, desde construir el texto y
encontrarle sentido a partir de otros estados de consciencia a los que accedimos
con el trabajo fisico espacial de los ejercicios teatrales, en los cuales también
descubrimos los impulsos que el cuerpo requeria para hacer uso de las
herramientas que desarrollamos con el trabajo técnico y terminar unificando todo,
la parte intelectual del texto, la técnica vocal y la expresion fisica. Puedo decir que
trabajar en este repertorio me mostré una manera mas integral de cémo abordar el

repertorio en general y realmente poder reconocerlo mas all4 de la partitura.”
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En cada cancion que los estudiantes abordaron se vio reflejado el
movimiento de agenciamiento, se fue creando una retroalimentacion y un
aprendizaje entre todos, tomar elementos incluso de los otros, verse
reflejado y reconocerse en el gesto o movimiento del otro, afiadiendo
elementos que se observaban en los demés y al intentarlos se hacian
propios, pero con la esencia de cada uno, que no es ya una copia sino un
emerger creativo. Tengo un empefio particular en recalcar el hecho de crear
siempre un espacio respetuoso de trabajo y exploracion, en donde se
muestran y se sienten muchas intensidades, algunas muy rigidas y pesadas
gue pareciera que no se pueden transitar, pero que paso a paso, con la
distancia y el permitirnos explorar, sin juzgar la travesia del otro fue siempre
mas llevadero, leve y de enorme aprendizaje, lo cual hace una huella en su

musculatura y en su forma de organizar el mundo. Hay otras maneras.

En cuanto a mi experiencia puedo decir que si bien he explorado todos
los ejercicios que se involucran en el presente taller, exploré y abordé todas
las canciones y siempre en cada aproximacion en el ejercicio con los
alumnos iba descubriendo y dando cuenta de la magnificencia y gracia de la
disposicion de trabajo y del deseo de aprender pueden hacer. En mi
movimiento de agenciamiento mencionaré el Zorongo de manera particular,
pues en la partitura estan escritos los ritmos que corresponden al zapateo, y
yo pude haber aprendido zapateado flamenco, pero no lo hice porque lo que
yo sé es zapatear los ritmos de las chilenas de la costa de Guerrero y de
Oaxaca, y mi intento es agenciarme de los elementos que tengo a la mano y
que sé, y adaptarlos para apropiarme de la obra para interpretar y crear. Al
final todos estabamos en movimiento, lo que me hace sentir muy afortunada
y agradecida por toda la experiencia, es para mi siempre como una gran

fiesta de aprendizaje, siempre.

105



Asi es como la presente propuesta metodoldgica tomé mayor forma
en tanto fue poniéndose en practica, disefiada pensando siempre en cOmo
ayudar a plantear de manera ordenada y con apertura, herramientas para
gue el estudiante sea en gran medida poseedor de sus posibilidades sonoras
y duefio de si, cualquiera que sea el punto de su desarrollo en el que se
encuentre, pues es simplemente perfecto, no podria ser de otra forma hasta
ese momento y tenemos que aprender a trabajar empaticamente con las
circunstancias en las que nos encontremos, y que podamos vislumbrary sin
menospreciar ni refutar la imitacion sonora, ella es solamente una de tantas
posibilidades de ejercitar y construir la sonoridad y el bagaje de una voz. Que
habria que ir de una manera ladica a la exploracion, ejercicio e invencién de
la técnica vocal, de una manera paciente, inteligente y sensible de todo lo
que le rodea. Es en esa paciencia y ejercicio metddico donde reside la
importancia de la pedagogia y la educacion musical, en descubrir que asi
sea el mas pequefio ritmo, sensacion, textura, pensamiento, el estudiante y

explorador pueda reconocerlo y propiciar el encuentro de su propia voz.
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ANEXOS

SESION DE CALENTAMIENTO.
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SESION GRUPAL. CONTACTO VISUAL Y MOVIMIENTO LIBRE CON
MATERIAL

SESION GRUPAL. INTERACCION Y MOVIMIENTO LIBRE.
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SESION GRUPAL E INDIVIDUAL. CANTAR EN COMPARIA Y CON EL
USO DE OBJETOS.
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SESION DE PRUEBA DE VESTUARIO Y PROGRAMA COMPLETO.

SESION DE ENSAYO GENERAL.
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