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1.Informacion General

Tipo de documento Trabajo de Grado

Acceso al documento Universidad Pedagdgica Macional. Biblicteca Central

Titulo del d i Aportes para la formacion corpo-vocal del educador escénico desde la
pedagogia musical.

Autones) Laverde Hemandez, Angela Katherine

Director Diana Redriguez

Publicacion Mimguna

Unidad Patrocinante MNimguna

Palabras Claves Corpo-vocal, procesos de formacion, pedagogia musical, teatro y midsica.

2.Descripcion

Trabajo de grado que indaga sobre los procesos formativos en tomo a la relacion entre el “cuerpo v la
voz” que se da en la Licenciatura en Artes Escénicas a nivel curricular, administrative v en las clases de
woz y rutinas del cuerpo y la voz que se imparten en el ciclo de fundamentacion del programa.

A partir del ejercicio de analisis, se identifican elementos propios de la misica, inmersos en los espacios
disefiados para la educacion corpo-vocal en la LAE, que se relacionan con propuestas metodologicas de
la pedagogia musical y teatral, permitiendo reconocer una relacion entre la misica y el teatro dentro los
procesos de ensefanza y aprendizaje vocal de los fuluros licenciados, y promoviendo la aparicion de
elementos y estrategias didacticas vy pedagogicos de la misica dialogantes con las artes esceénicas que
resultan pertinentes para el fortalecimiento de la formacion vocal de los estudiantes a b largo de la
CAITENS.
A

3. Fuentes
Barba, E. (1988). Maz ala de laz izlas fiotandes. Ciudad de Mexico: Gaceta.
Brecht. (2004 ). Ezcritos sobre featro. Barcelona: Alba..
Dalcroze, J. (1821). EI ritmo [a musica y la educacion. Ginebra: Instituto Jaques Daloroze.
Flize, C. T. (D& de Febrem de 2008). Trafamierdo del esires docente y prevencion del burmot con
musicoferapia awto realizadors. Obtenido de www_psiquiatria.com:
hitp:{haneew. psiquiatria.comdarticulos/ansiedadlestres/23818/
Grotowsky, J. (1988). Hacia un teafro pobre. Madnid: Siglo X1
Henao, A. M. (2000). El Cuerpo Fonador. Bogota: Universidad Pedagégica Nacional, Licenciatura en Artes
Escenicas, Facultad de Bellas Artes.
Lanchas, ¥. (2010). Programa de voz Licenciatura en Artes Escénicas Universidad Pedagdgica Macional.
Bogota, Colombia.
Rabine, E. (2011). Educacion Funcional de la voz métode Rabine. Buenos Aires: Dunken.
Restrepa, A. (1 al 7 de Moviembre de 2008). Cuerpo temitorio de vida desde la cuna hasta la tumba.
Medellin, Colombia: Encuentro de educacion para la primera infancia, conferencia.
Schafer, M. (2004). B rinoceronte en ef aula. Buenos Aires: RICORDI AMERICANA.
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4.Contenidos

La Investigacion se divide en 4 capitulos, el primer expone los rasgos mas generales de |a investigacion,
el resumen la caracterizacion de la LAE, el planteamiento del problema, justificacion y objetivos.

Objetive General
ldentificar qué elementos de la pedagogia musical son pertinentes para el fortalecimiento de la educacion
corpo-vocal, de los Licenciados en Artes Escenicas de la UPH.

Dbgelm:& especificos
. Indagar en qué medida la pedagogia musical confluye con la pedagogia teatral, aportando a la
formacion corpo-vocal del educador escénico.
2. Analizar gque presencia tienen los elementos musicales en el espacio academico de voz de la LAE.
3. Explorar diversas aplicaciones de elemenios de pedagogia musical en procesos de formacion
corpo-vocal para educador 85c&nico.

El segundo capitulo es una descripcion de las tres categorias que se analizaron1) Los PFCY en el
curriculo institucional 2) Los PFCV en las clases Voz y Taller corporal vocal 3) Relaciones tedrico-practicas
entre musica y featro en los PFCV. Cada una, con sus respectivas sub {:ategu'las permite reconocer,
aciertos, nuevas relaciones, tensiones y rupturas, en los discursos, concepciones y practicas alrededor de
la formacion corpo-vocal en el programa de la LAE.

El tercer capitulo fiulade “Apores Sobre La Aplicacion De Elementos Musicales A Los Procesos De
Formacicn De La LAE™ Es una propuesta que destaca los elementos musicales que pueden ser aplicados
en las clases y las observaciones pertinentes sobre los mismas.

El cuarto capitulo es dedicado a las conclusiones y aportes de la investigacion.

5.Metodologia

Investigacion de corte Cualitativo, de enfoque etnografico, utiliza como meétodo de investigacion el estudio
de caso educativo, con el fin de analizar los aspectos macro y micro de los procesos de formacian corpo-
wocal en el contexto de la LAE. Para su realizacion se tuvieron en cuenta |a siguientes etapas de
investigacion.

|. Generacion de condiciones:

Il. Construccion de bases tedrico concepiuales de analisis.

lll. Trabajo de campo.

1. Observaciones participantes y no participantes de los espacios académicos de voz

2. Entrevistas a maesstros del drea y estudiantes.

3. Recopilacion de material audiovisual del espacio de voz

4. Disefic de matrices de analisis.

5. Cruce y analisis de categorias

f. Elaboracion de documento monografico.

Instrumentos de recoleccion de informacion
* Lectura de Textos.

» [Entrevistas

* Videoscopia

Documento Ciiclal. Universidad Pedagogica Maconal
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4.1 Conclusiones y sugerencias

+ Dentro de los espacios formatives de voz y taller corporal wocal hay multiples elementos ritmicos y
melédicos propios de ko musical, que intentan dialogar con el universo teatral. El reconocerios y
trabajarios conscientements, teniendo em cuenta los procesos de aprendizaje y modos de
aprension de éstos en el estudiante, conduce a una exploracion eficaz sobre los mismos que
desarmolla la musicalidad comporal, las habilidades auditivas, v las tres dimensiones del estudiante:
Emocional, fisica y cognitiva.

* Los procesos de formacion corpo-voecal gque se dan en la LAE, estan fuertemente cimentados en la
exploracion desde el cuerpo y la emocicn, por lo mismo se recomienda especial responsabilidad y
cuidado a los docentes a la hora de instalar conceptos o contenidos, por los cuales deba transitar
el estudiante. Estos, pimere deben estar completamente comprendidos y apropiados por el
profesor, desde una dimension fisiclogica, practica y técnica, claras; gue le permitan al maestro
disefiar y evaluar adecuadamente los ejercicios y rutas que usa, para gque el estudiante
comprenda, apropie y ponga en practica de una manera eficaz y saludable tales contenidos,
desde sus diferentes modos y ritmos de aprendizaje. Cabe resaltar que el concepto de salud debe
ser tomado como un “estado de completo bienestar y equilibric fisico, mental y social®
{Organizacion mundial de la salud). En funcion de ellc deben estar dirigida siempre cada accion
pedagogica que propone el docente en la clase.

# [El Ser maestro de voz, requiere de una gran responsabilidad y compromiso, con el cuenpo, las
emociones y las rutas de aprendizaje del estudianfe, que son materiales sumamente sensibles.
Por lo tanto la clase de voz no es un espacio de experimentacion pedagogica, reguiere de
horizontes claros y comprobados por el docente sobre lo que va ensefiar, por qué y el posible
efecto gue eco tiene en sus estudiantes, sin partir solo de su experiencia particular. Asi mismo
deberia estar completamente ligado con la consciencia sobre el sonido que convive en el espacio
que habitamos, por o que se sugiere un abordaje concienzudo sobre paisajes sonoros en algon
punto de la fase de aprestamiento (Revisar propuesta de Murmay Schafer (2004).

* Los autores tomados como referentes tedricos en el proyecto investigativo y los que en el camino
fueron alimentando la relacion teatro-misica dentro de los procesos de formacion corpo-wocal,
constituyen un grupo de propuestas muy completo que permitic focalizar puntos de analisis y
discusion contundentss. Por lo mismo se recomienda una revision mas exhaustiva sobre el
Método funcional de la wvoz, Los Paisajes Sonoros de Murray Schafer, La musicoterapia auto
realizadora de Flix, la Ritmica Dalcroze y por su puesto la Antropologia Teatral de Barba, cuya
revisién no ha sido tan exhaustiva como debiera en el programa. Todas estas fuentes representas
marcos de referencia sumamente ricos, para la construccion a futuro  de un modelo pedagogico
de formacion corpo-vocal para la LAE y sus ejes formativos.

= [Es importante que la Licenciatura en Artes Escénicas continde fortaleciendo cada ver mas sus
estrategias para revisar y evaluar los procesos de formacion corpo-vocal y haga publicos los
hallazgos y apreciaciones sobre el tema a la comunidad académica. Asi mismo puede gestionar
talleres, encuentros, muestras y capaciones docentes gque permitan  afianzar conceptual y
técnicamente la educacion corpo-vocal desde miftiples miradas de la ciencia, la educacion y el
arte.

# Las clases de voz deben comprenderse como espacios educativos responsables de uma
formacion disciplinar integrada a los horizontes formatives gue  plantea la camera, sobre la
pedagogia, la investigacion y el arte en la contemporaneidad. Por lo mismo debe trabajar
rigurcsaments en el disefio de dispositivos gue permitan gue la formacion corpo-vocal, le dé
materiales al estudiante para comprender & interactuar con la escena y la escuela, evidenciando

mas punios de wrion gue rupiuras enire esios dos espacios.

Documento Oficlal. Universidad Pedagogica Madkonal
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6.Conclusiones

» [Este frabajp evidencia la existencia de un eguipo de docentes inguietos, investigadores y
preccupados por sus procesos de ensananza que han encontrado rutas para abordar la formacion
vocal de sus estudiantes, perc que a su vez estan formandose como docentes mientras ensefian,
por esta razon hay algunas fracturas en los procesos que deben revisarse para no perjudicar el
aprendizaje de los estudiantes que se estin educando este momento de reajustes
metodologicos, conceptuales y filosoficos sobre la formacion.

+ El presente informe da cuenta de una buena parte del panorama de la formacion corpo-vocal en la
LAE, por lo que se espera sea de utilidad para la comunidad académica y desate el interés por un
campo formative sumamente descuidado y casi inexistente en nuestro pais, que requiere de
programas de posgrado que le permitan a los educadores y artistas tener mas elementos para
abordar la educacion corpo-vocal en nuestro pais y todos sus contextos educativos.

Para posteriores investigaciones.

Es importante empezar a establecer cuiles son los puntos de union que tienen nuesfira disciplina con
ofras del arte o la ciencia, utifizando como puente la educacion, esto permite  identificar relaciones y
elemento Utiles para enriquecer contexios y procesos de aprendizaje.
Asi mismo se recomienda continuar investigando sobre el cuerpo y la voz, su relacion inseparable y su
incidencia en los contexios sociales y educativos; ya que este campo esia aun carente de investigaciones
por parte de los artistas escénicos y educadores de nuestro pais.

“Para un actor que vive de la emocidn y esa emocion la desfoga en su cuerpo y también por su vaz, creo
que |a relacion que hace la misica es, hacer una reflexion scbre esas dimensiones que tiene el individuo
también desde lo ritmico, ko melédico y por gué no desde lo armonico”™ (Gomez, 2013)

I Elaborado por: Angela Katherine Laverde Hemandez
| Revisado por: Diana Rodriguez
I Fecha de elaboracion del

Resumen:

Documento Oficlal. Universidad Pedagogica Madkonal
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RESUMEN

La siguiente investigacion toma como punto de referencia los procesos de formacion de los
estudiantes de la LAE en torno a la relacion entre el “cuerpo y la voz”, que se establece en los
documentos que soportan el area disciplinar de voz y ocurren en los espacios académicos disefiados
para el aprendizaje vocal, en el ciclo de fundamentacion de la Licenciatura en Artes Escénicas de
la UPN.

Seguidamente, el trabajo de investigacion asume la hip6tesis de que existen elementos propios de
la masica, inmersos en estos espacios formativos que se relacionan con propuestas metodoldgicas
de la pedagogia musical; que plantean sistemas de aprendizaje y ensefianza desde la relacion
cuerpo-voz. Lo cual es producto de la convergencia entre teatro y musica identificada en la
mayoria de propuestas teatrales del siglo XX (de autores como Barba, Grotowsky, entre otros), que
se usan como referentes primordiales en los procesos de disefio y ejecucion de los espacios
formativos vocales de los futuros licenciados en artes escénicas.

Consecutivamente la monografia propone que la identificacion y analisis de tales elementos
musicales inmersos en la LAE y su funcionamiento dentro de las clases de voz y taller corporal
vocal, permitiria abordarlos de manera consciente, enriqueciendo y fortaleciendo los procesos de
formacion corpo-vocal de la licenciatura; asumiendo la nocién de corpo-vocal, con el fin de
vincular a nivel conceptual, el cuerpo y la voz como entes inseparables y complementarios entre
si, que se exploran de manera conjunta en los espacios educativos propuestos por la carrera para el
estudio vocal.

Por lo anterior, la investigacion gira alrededor del dispositivo “procesos de formacion corpo-vocal
del docente en formacion” (en adelante PFCV) de la LAE enfocandose en el analisis de practicas,
discursos y documentos que soportan los espacios académicos voz y taller corporal de los semestres
I, I, IV y V del ciclo de fundamentacion, utilizando entre los instrumentos de recoleccion de
informacion: videos de las clases, entrevistas a docentes y revision documental.

La informacidn recogida se analiza a la luz de tres grandes categorias 1) Los PFCV en el curriculo
institucional 2) Los PFCV en las clases VVoz y Taller corporal vocal 3) Relaciones tedrico-practicas
entre musicay teatro en los PFCV. Cada una, con sus respectivas sub categorias permite reconocer,

aciertos, nuevas relaciones, tensiones y rupturas, en los discursos, concepciones y practicas

13



alrededor de la formacion corpo-vocal en el programa de la LAE durante el proceso de ajuste de
la malla curricular del nuevo pensum. Dando a este proyecto investigativo la oportunidad de
exponer parte del panorama de la Formacion Corpo Vocal en la LAE, junto con una serie de
aportes desde la interdisciplinariedad que pueden contribuir al mejoramiento continuo de la

formacion docente.

14



INTRODUCCION

Esta investigacion nace de mi experiencia educativa durante 5 afios en el programa de licenciatura
en Artes Escenicas de la UPN y de la necesidad por indagar méas a profundidad el campo de la
formacion vocal, como consecuencia de mi desarrollo continuo como actriz, cantante y educadora,
en multiples espacios artisticos y educativos en los que la relacion entre muisica y teatro se volvio
fundamental para entender mis procesos formativos y construirme como profesional.

También surge con la intension de aportar al programa que pensé mi formacion, inculcandome
conciencia de mi responsabilidad como educadora y artista. A través de una investigacion que dé
cuenta de elementos enriquecedores para la Licenciatura en Artes Escénicas que a futuro le
permitan a sus egresados conocer otros instrumentos de intervencion, desde lo disciplinar y
pedagdgico, aplicables a multiples contextos escénicos y educativos de nuestro pais de manera

eficaz.

Antecedentes
La investigacién monogréafica incluyo la revision de antecedentes sobre la formacion corpo-vocal,
encontrandose en la Facultad de Bellas Artes de la UPN algunas investigaciones monograficas que
indagan sobre lavoz en el teatro y las relacién musica-teatro y en La Universidad de las Américas
de Puebla México un interesante estudio sobre el lugar de la musica y la voz en los tedricos teatrales
del siglo XX. Estas investigaciones encuentran en las artes escénicas elementos Utiles para la

formacion musical o/y viceversa.

En lo referido a procesos de formacion corpo-vocal, la mayoria de monografias encontradas en la
UPN pertenecen a estudiantes de la licenciatura de masica, que tienen como instrumento principal
el canto, existiendo actualmente solo una del programa de Artes Escénicas enfocada en el campo
de la formacidn vocal. Sin embargo, hasta el momento no se han identificado trabajos de grado que
traten especificamente las relaciones entre pedagogia musical y formacion corpo-vocal en el teatro
en ninguna de las fuentes consultadas.

Dentro de los textos revisados se encuentran: Ana Maria Garavito Henao (2009). EI Cuerpo
Fonador, Helena Larios Beatriz (2006). Teatro, masica y voz para el mundo a través de Maria
Teresa Dal Pero, Carlos Alberto Salas Tocara (2007). EI método musical de Jaques Dalcroze y sus

15



relaciones con las propuestas de Edouard Claparéde y Jean Piaget. Katherine Diana Maria Padilla

Mosquera (2008). Propuesta para un buen uso de la voz en actores de teatro callejero.

Los trabajos monograficos permiten identificar la relevancia de autores como Jaques Dalcroze,
Edouard Claparéde y Jean Piaget respecto a las relaciones entre pedagogia y ensefianza musical.
Eugenio Barba, Meyerhold, Grotowsky, Gordon Craig, Stanislavski y Brecht, con relacién al lugar
de la musica y la voz dentro de los postulados teoricos sobre el teatro forjados en el siglo XX, los
cuales influyen fuertemente en los modos de entrenamiento vocal actoral actual. Asi mismo se
aprecid una vasta consulta de textos médicos sobre foniatria, y otros sobre técnica vocal donde se
evidenciaron como autores comunes Canuyt, Bustos y Cicely Barry.

Las investigaciones arrojaron conceptos nuevos como el de “cuerpo fonador”, pautas
metodoldgicas Yy didacticas para abordar el trabajo de vocal y el canto de manera saludable en
actores, descripciones sobre elementos técnicos, fisiolégicos, y sociales, observados durante
procesos de précticas pedagogicas con estudiantes de la LAE y especificaciones detalladas sobre
el método de la ritmica y sus implicaciones pedagdgicas en los contextos educativos,
referenciandose asi mismo en todas las propuestas de una u otra forma la unién entre el cuerpo y

la voz como un mismo objeto de accion, exploracion y comunicacion.

Desde el campo académico de las artes y la educacion se reconocio que autores del teatro y la
pedagogia musical del siglo XX como Dalcroze, Meyerhold, Grotowsky, Kodaly, entre otros,
marcan un precedente del cuerpo y la voz en la contemporaneidad, reconociendo que ambos
elementos parten del mismo principio, el “movimiento”, con el cual se produce sonido y accion. A

su vez se observan que pensadores de la pedagogia como Eisner Elliot (Educar la vision artistica,

1990) y Herbert Read (Educacién por el arte, 1982), defienden la importancia de la educacion

artistica para la sociedad, siendo pioneros en la propuesta de introduccion de la artes a la escuela,
dando paso a que en nuestros dias contemos con premisas que afirmen que “la educacion artistica

no es la hija del arte, es un gesto que busca sus propios rasgos ” (Garzén y otros, 2000, p.1) relacion

Lo anterior evidencia la dependencia entre cuerpo y voz, presente en discusiones educativas y
artisticas desde hace varias decadas, haciendo pertinente hoy, asumir la responsabilidad como
pedagogos de las artes, de pensar una educacién corpo-oral (Restrepo, 2009), donde la voz vy el

cuerpo sean elementos primordiales dentro del trabajo pedagdgico y didactico en la escuela,
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permitiendo tanto al educador como al estudiante transitar, experimentar y apropiarse de conceptos
como sonido, movimiento, musica y teatro, haciéndolos Gtiles y aplicables a las necesidades de los

contextos corporales y vocales de la sociedad actual.

Problema

Es asi como esta investigacion encuentra su lugar dentro del area de voz de la Licenciatura en Artes
Escénicas de la Universidad Pedagdgica Nacional, con el fin de indagar sobre los procesos de
formacion vocal del futuro docente de artes escénicas y precisar aspectos importantes para la
construccion de una propuesta de formacion corpo-vocal para este, que involucre elementos de la
pedagogia musical Utiles para el trabajo del educador teatral, tanto en la escuela como en los
espacios de creacion en los que se desenvuelve, ya que la funcidn del educador-artista debe abarcar
muchos mas campos de conocimiento que le permitan proponer estrategias pedagogicas y creativas
utiles para sus contextos. Desde la Licenciatura en Artes Escénicas un objetivo de los planes de
estudio es lograr integrar de manera coherente el componente disciplinar con el investigativo y el
pedagdgico, a nivel curricular y practico. De esta forma, dentro del area disciplinar en el ciclo de
profundizacidn, se imparte una materia con el nombre de Rutinas del Cuerpoy la Voz, que se piensa
como un momento para que el estudiante disefie propuestas articuladas de los saberes de voz y
cuerpo.

Este espacio académico ha permitido: Evidenciar quiebres en los saberes impartidos en el ciclo de
fundamentacion (continuidad de contenidos correspondientes al espacio académico de Voz),
identificar dificultades para la elaboracién de planes de estudio, estrategias metodoldgicas y
didacticas para la clase, cuestionarse frente a la reducida intensidad horaria, y generar inquietudes

tanto para los estudiantes como para los docentes, sobre el lugar de la voz dentro de la formacion.

Las dificultades anteriores se han venido abordando a través de reflexiones (dentro y fuera del aula)
entre maestros y estudiantes, donde se revisan materiales pedagdgicos y didacticos de las artes, se
buscan estrategias que propicien el dialogo con otros saberes y se inspeccionan los procesos de
montaje, muestras finales, ejercicios académicos, espacios de practica pedagdgica y proyectos
tanto curriculares como extracurriculares realizados por los estudiantes de la licenciatura, con el
fin de encontrar pistas sobre como abordar la formacion corpo-vocal de los futuros docentes de

teatro.

17



En esta revision de los espacios formativos, se evidencia que el educador teatral también se
relaciona directamente con elementos que no han hecho parte propiamente de su formacién, como
la creacion musical, dentro de la cual se destacan la elaboracion de propuestas ritmicas y/o
melddicas, el canto, la utilizacion de instrumentos convencionales y no convencionales, como
componentes que potencializan el lenguaje escénico. Estos acercamientos se dan generalmente
desde la exploracion empirica, evidenciando problemas técnicos que en muchos casos afectan las

propuestas en lugar de enriquecerlas.

Un programa como la LAE, cuyo fin es la formacién de docentes especializados en una disciplina
artistica y que reconoce el cuerpo y la voz como esenciales en la labor educativa, debe estar abierto
a preguntarse: ¢Que hacen las artes escénicas para generar conciencia del uso del cuerpo y de la
voz en los contextos de hoy, entendiéndolos como medios comunicativos potenciales y Gnicos de
los seres humanos?, ;Qué estd haciendo la academia para formar educadores y artistas capaces de
asumir las necesidades corpo-vocales de los contextos educativos y artisticos actuales?, ¢Qué
estrategias pueden utilizarse en conjunto con otras disciplinas, para potencializar los saberes sobre

la voz y el cuerpo a través de la ensefianza teatral®?.

El aporte de esta investigacion

A partir del analisis de los componentes tanto disciplinares, tedricos como de caracter pedagogico
gue maneja una carrera como la nuestra, esta investigacion busca indagar sobre los procesos de
formacion en el campo de la voz y su lugar dentro del curriculo. Esto permitir4 obtener un
panorama de las fortalezas y debilidades del programa en este campo, a partir de la inclusién del
nuevo pensum, asi como la posibilidad de revisar la pertinencia de contenidos, metodologias y su
eficacia dentro de la formacién de artistas educadores, teniendo en cuenta las necesidades de los
espacios de creacion artistica y practica docente, tanto curriculares como extracurriculares, en los
que se desenvuelven los estudiantes y futuros profesionales, siendo consecuentes con el contexto
actual de la educacion artistica en Latinoamérica. Lo anterior conduce a plantar la siguiente
pregunta orientadora:

¢De qué manera la pedagogia musical puede aportar a los procesos de formacion corpo-vocal del

educador escenico en la Licenciatura en Artes Escénicas de la Universidad Pedagogica Nacional?
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Para el desarrollo de la misma se plantearon los siguientes objetivos.

Obijetivo General
Identificar qué elementos de la pedagogia musical son pertinentes para el fortalecimiento de la

educacién corpo-vocal, de los Licenciados en Artes Escénicas de la UPN.

Obijetivos especificos
1. Indagar en qué medida la pedagogia musical confluye con la pedagogia teatral, aportando
a la formacion corpo-vocal del educador escénico.
2. Analizar qué presencia tienen los elementos musicales en el espacio académico de voz de
la LAE.
3. Explorar diversas aplicaciones de elementos de pedagogia musical en procesos de
formacion corpo-vocal para educador escénico.
La investigacion muestra sus resultados a través del presente informe que se estructura de la
siguiente manera
| Aspectos preliminares
Portada o pagina titular, indice y presentacion del informe.
I Cuerpo de la monografia
1. Marco teérico y metodologico
2. Panorama de los procesos de formacion corpo-vocal en la LAE y sus relaciones con lo
musical.
3. Aportes sobre la aplicacién de elementos musicales a los procesos de formacion corpo-
vocal de la LAE y Conclusiones
I11 Aspectos Suplementarios

1. Fuentes consultadas
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Caracterizacion de la licenciatura en artes escénicas (LAE)

En 1998 se consolida la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Pedagdgica Nacional, la cual,
pretende “una escuela de pensamiento pedagdgico activo alrededor de las diversas practicas del
campo artistico, para responder a las necesidades del sistema educativo colombiano” (Universidad
Pedagdgica Nacional, 2013), que decide asumir la responsabilidad de formar educadores artisticos
para el pais. (Universidad Pedagdgica Nacional, 20013)

En el afio 2001 la facultad abre el programa de Licenciatura en Artes Escénicas cuyo objetivo
principal es “propiciar por medio del programa, acciones educativas que conduzcan a un proceso
formativo, creativo e innovador, desde una perspectiva holistica, que proporcione elementos
globalizadores para el entendimiento de la realidad” (R.C,2009.p,15) como una alternativa de
educacion para el sector escénico del pais, a partir de “tres horizontes de sentido claros: los
desarrollos de la tradicion del arte escénico, el despliegue de la pedagogia, y la
epistemologia”(R.C,LAE,2009). Esto, con el fin de afrontar la necesidad de formar docentes
artisticos, capaces de asumir los nuevos derroteros de la Ley General de Educacion
(R.C,LAE,2009),que la asume como un proceso “que aboga por fomentar el desarrollo de un
ciudadano integral, consciente de sus necesidades y opciones vitales”, donde las artes hacen parte
fundamental, debido a sus aportes dentro del “desarrollo cognitivo, axiologico, historico, cultural
y expresivo del ser humano” (Universidad Pedagdgica Nacional, 2013). Concepto que responde a
las trasformaciones politicas que se dieron en el pais a partir de la constitucion de 1991, que dieron
paso a que Colombia se reconociera como un “Estado de Derecho, multiétnico, pluricultural que
se sostiene en la diversidad” (Universida Pedagdgica Nacional, 20013).

En el 2006 con la implementacién del decreto 035 se inicia un proceso de transformacién del
programa donde se plantean varios puntos de restructuracién entre los que se encuentran:1) la
racionalizacion de la presencialidad, 2) la inclusion de conceptos como la flexibilidad y la
movilidad académica, que permiten abrir las expectativas del aula en y hacia afuera de la
universidad, y 3) el equilibrio entre las areas disciplinares y lo pedagogico. “No se trataba de quitar
y poner horas sino de amplificar la dimension a los cambios presentan tanto que se en las artes
escénicas como en lo pedagogico” (Licenciatura en Artes Escénicas, Universidad Pedagogica

Nacional., 2009) (Registro Calificado.p,7).
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1. PRIMER CAPITULO
REFERENTES TEORICOS Y METODOLOGICOS DE LA INVESTIGACION

1.1 Marco tedrico

Definicion sobre lo corpo-vocal en la investigacion

El uso de la expresion corpo-vocal, enunciada en gran parte del proyecto investigativo se
sustenta en los aportes de los siguientes autores. Dalcroze y el concepto de cuerpo instrumento, “el
instrumento humano por excelencia, el cuerpo humano entero, es mas capaz que cualquier otro de
interpretar los sonidos en todos sus grados de duracion” (Dalcroze, 1919, p. 143). Barba y su idea
de cuerpo prolongado “La voz es una prolongacion del cuerpo” (Barba E. , 1986, pag. 79)). Alvaro
Restrepo y su percepcion de lo Corpo-oral “a menor edad, el nifio tiene menos capacidad para
expresar verbalmente lo que siente y se expresa mas a través de su cuerpo [lo que yo Ilamo corp-
oralidad.../ ” (Restrepo, 2009)

Ademas de los teoricos ya citados un referente importante que permite caracterizar el tipo de cuerpo
que pretende educar la LAE a través de las clases de voz, es el concepto construido por Ana Maria
Garavito Henao (2009),en su monografia EI Cuerpo Fonador, en el que la autora plantea una
estrecha relacion entre cuerpo y voz, a partir de su trabajo de practica con un grupo de estudiantes
de segundo semestre de la LAE, ejercicio con el que indaga sobre los procesos de formacién vocal
de los futuros docentes, indicando elementos relevantes del entrenamiento conjunto del cuerpo y
la voz, con los cuales logra establecer caracteristicas sobre el ideal de cuerpo que se pretende
construir a través de estas clases, apuntando que “el cuerpo fonador es el cuerpo humano productor
de sonido, es el cuerpo que suena, habla, canta, transmite, se expresa, comunica, (sentimientos,

pensamientos, emociones, saberes, dudas, sugerencias)” (Ana Maria Higuera,2009,p.23).

Las caracteristicas del cuerpo fonador que describe en su monografia son:

Autoconsciente: Abierto a estados de conciencia que le permitan reconocerse como una unidad de

partes sincronizadas para emitir sonido, e identificar donde a nivel muscular y mental hay tensiones
que interfieren en la armonia de la sincronizacion.

Emocional: Productor de emociones que provocan acciones vocales.
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Natural: Genera un proceso fonador sin tensiones ni sobre-esfuerzos, partiendo de las posibilidades
de cada ser humano.

Musculo esquelético dispuesto: Un cuerpo fortalecido, con una buena postura, eléstico y

acondicionado para soportar posturas sin interferir el proceso fonador.
Multifacético: El cuerpo fonador explora sonidos de diferentes naturalezas, para entrar en procesos
extra-cotidianos que lo fortalezcan involucrando el cuerpo entero.

Armonioso: La forma del cuerpo y la voz deben corresponderse.

De lo anterior se apunta, que las estrategias y elementos que participan en el disefio de un espacio
educativo cuya funcion es generar procesos formativos alrededor de estos ideales de cuerpo citados
anteriormente y que asi mismo intervienen en la construccién de un cuerpo oral, vocal y fonador
(que tiene un caracter sonoro por naturaleza), es lo que se entendera en esta investigacion como

procesos de formacion corpo-vocal (PFCV).

La seleccion de autores para esta investigacion se da a partir de la revision de propuestas que
defienden la importancia de la voz y la musicalidad del cuerpo, desde lo pedagdgico y lo
disciplinar, en la formacion transversal tanto de docentes como de actores; para ello se identifican
postulados de la pedagogia teatral que abordan el tema del entrenamiento vocal y establecen
relaciones entre el actor y la musica. A su vez se analizan varios métodos de pedagogia musical
que exploran el aprendizaje desde el cuerpo y la voz, este ejercicio arroja como resultado que la
investigacion tome, como referente de la pedagogia teatral a Eugenio Barba y su trabajo con el
Odin Teatro y como relativos al campo de la Pedagogia Musical, el método de la Ritmica propuesto
por Dalcroze y el Método Funcional de la VVoz propuesto por Rabine. Cabe agregar que los
elementos tomados de estos dos tedricos se alimentan de algunos apartados y conceptos expuestos
por Conxa Trallero Flix (musicoterapeuta) y su propuesta para el trabajo de “musicoterapia auto
realizadora” realizado con docentes expuesto en su articulo Tratamiento del estres docente y

prevencion del burnot con musicoterapia autorealizadora (2006).
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La antropologia teatral de Eugenio Barba
“La voz en su aspecto logico-semantico y en su aspecto sonoro, es una fuerza material una

verdadera accion que pone en movimiento, dirige, forma, detiene.’

(Barba, Mas alla de las islas flotantes)

La propuesta de Eugenio Barba, que recoge a través de su labor teatral diferentes técnicas de
autores del siglo XX como Meyerhold, Grotowsky y Brecht, quienes en sus trabajos investigativos
sobre el actor y su entrenamiento desarrollan multiples materiales para el training vocal en los que
se concibe la voz como una extension del cuerpo que permite al actor crear y explorar, no sélo
sobre la palabra, sino también sobre la relacion del cuerpo con el espacio. Su propuesta se nutre,
ademas, con otra serie de disciplinas de formacion corporal y vocal desarrolladas en Oriente,

construyendo nuevo saber alrededor del discurso teatral en su trabajo con el Odin Teatro.

Con relacion a la musica, Barba critica fuertemente las rupturas entre el teatro y la danza,

manejando la figura del_actor bailarin como un artista capaz de danzar sin mas musica que la

“musica organica interna de la propia accion fisica” (Barba, 2004,p.114). Esta manera de concebir
al actor se soporta en ideas anteriormente planteadas por Stanislavski (la danza del actor a partir
del recorrido de las situaciones dadas), Decroux (la utilizacién de los dinamoritmos en el
entrenamiento de mimo corporal) y Meyerhold (quien dentro de sus ejercicios de biomecéanica se
gesta lo que Barba denomina una danza muda basada en el ritmo y el movimiento). Asi mismo,
Barba confiere un importante lugar al ritmo existente en el canto y la percusion, que sin duda
generan el movimiento organico del cuerpo: “Me interesa la danza profunda oculta en cada actor,

cuando su presencia es eficaz” (Barba, 2004, p.115).

Todos estos elementos pueden relacionarse con las ideas sobre el cuerpo de Alvaro Restrepo
(2000): “la Danza es la madre de todas las Artes. Antes de esculpir, de pintar o de escribir el hombre
danzo para comunicarse con la divinidad, para invocar la caza, la pesca, la lluvia, para calmar la

furia de los vientos, para rogar por la fertilidad de la tierra o de sus mujeres”.

Con relacion al trabajo vocal, Barba plantea la existencia de un rango de acciones vocales que

funcionan como estimulos y generan acciones en el cuerpo de tal manera que el actor logre “olvidar
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su propia voz, estar con todo el cuerpo atento al estimulo y reaccionar a este” (Barba 1986,p. 83).
Lo anterior se evidencia de manera méas precisa en los ejercicios que realiza con sus actores. En
uno de ellos, pide al actor sostener su mano con su voz, haciendo emerger el discurso de la parte
de su cuerpo mas cercana a la mano, respondiendo a los movimientos de la misma, de manera tal
que la voz reaccione a la accion y los estimulos. Este ejercicio tiene multiples variaciones, en las
que se busca que el actor incida con su voz en el movimiento de otro (a veces sin siquiera mirarse
de frente con su compafiero), permitiendo que el cuerpo toque y sea tocado por el sonido! (Barba,
1972).

Durante la realizacion de estos ejercicios se encuentra una fuerte relacion entre Grotowsky y Barba.
“Mi principio fundamental es no pensar nunca en el instrumento vocal mismo, no pensar en las
palabras, sino reaccionar, reaccionar con el cuerpo. El cuerpo es el primer vibrador y el primer
resonador” (Grotowsky,1974,p.150). Barba, por su parte, ha dicho: “El cuerpo es la parte visible
de la voz y puede verse donde se convertira en sonido y palabra. La voz es cuerpo invisible que
obra en el espacio. No existe separacion ni dualidad: voz y cuerpo” (Barba E. , 1986, pag. 80)
Ambos autores coinciden en la necesidad de no pensar en la voz como un elemento aislado del
cuerpo, sino como un conjunto que reacciona a diferentes estimulos, permitiéndole al actor
concebir su cuerpo como una caja de resonancia con la que puede ubicar el sonido en cualquiera

de sus zonas.

Barba también se refiere a la masica como un elemento que aporta emotivamente a la puesta en
escena, tensionando o relajando las situaciones dramaticas. Por tal razén, en 1972 empieza un
importante trabajo de exploracion musical con sus actores desde lo instrumental, entendiendo el
objeto productor de sonido de la misma manera que la voz, es decir, “visualizar el instrumento
como una extension del cuerpo, como otra voz” (Barba E. , 1986, pag. 119). Sin embargo, la
exploracion del sonido no partia de la manera tradicional de interpretar los instrumentos. La idea
que atravesaba el trabajo musical del Odin Teatret consistia en dar sonido a todo lo que se puede
ver en el teatro, y cuerpo a todo lo que se escucha: “los sordos deben ver con sus 0jos y los ciegos

ver con sus oidos” (Barba E. , 1986, pag. 121). Esta etapa del Odin Teatret puede conectarse

1 Si se requiere ahondar en esta explicacion se recomienda revisar el video Vocal Training at Odin Teatret, 1972
donde se observa de manera mas detallada el ejercicio expuesto.
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también con las ideas de Meyerhold, quien habla sobre la tensién musical en ocasiones como una
contraposicion a la accion dramatica, y como un elemento narrativo que completa sensorialmente
la imagen que se observa: “Frecuentemente siento que el sonido establece el animo o tono que no

se puede mostrar con ningin otro elemento en ¢l escenario” (Meyerhold, 1971, pag. 220).
De esta vasta propuesta investigativa sobre la formacion de actores, la investigacion tomaré cuatro
elementos que permitirdn analizar las clases de voz de la LAE y la presencia de elementos

musicales desde la misma, los cuales se clasificaron de la siguiente manera.

Las acciones vocales: Reacciones que se dan por medio de sonidos vocales que ocurren como

respuesta a un movimiento y/o accion especifica. Estimulan la generacion de imagenes mentales

en quien las produce.

La incidencia de la musica en la situacion dramética: Se tomara como referente para analizar la

incidencia que tiene en el estado o acciones corporales/vocales, la utilizacion de mdsica en las

clases y ejercicios propuestos.

La concepcion del instrumento como una extensién sonora del cuerpo: Sera el punto de partida

desde el que se observaran y analizaran las propuestas que contengan un trabajo con objetos
productores de sonido ya sean convencionales o no convencionales, teniendo en cuenta que desde
este autor tal proceso requiere de una claridad vivencial sobre la idea de voz como extensién del
cuerpo a partir de una exploracion previa, ya que su propuesta del trabajo instrumental sigue esta

misma ruta.

Todo objeto suena, todo lo que suena tiene un cuerpo: Desde esta premisa se observara y analizara

en qué medida y de que modos el espacio, los objetos, y los cuerpos pueden ser instrumentos

sonoros y como todo elemento que por naturaleza genera sonido influye en el cuerpo.

Referentes desde la Pedagogia Musical
Con respecto a la pedagogia musical cabe recordar que tal concepto era inexistente antes del siglo

XX pues la ensefianza tradicional se realizaba en los conservatorios, por musicos ilustres,
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disciplinados pero carentes de bases pedagdgicas. Emile Jacques-Dalcroze, nacido el 6 de julio en
Viena Austria, (1865-1959) se interesa por identificar las falencias dentro de los procesos de
formacion tradicional que generan dificultades de aprendizaje para los estudiantes de musica. Su
profundo interés por el Arte Dramatico y la comedia en especial, alimentd su carrera, pues fue el
primero en su época que pidid a sus estudiantes entrar descalzos y con ropa comoda a una clase y
hablar del concepto del cuerpo como instrumento. “El instrumento humano por excelencia, el
cuerpo humano entero es mas capaz que cualquier otro de interpretar los sonidos en todos sus

grados de duracion” (Dalcroze, 1919, p. 143).

En 1914 funda la escuela de Dresden y al afio siguiente se traslada a Ginebra para ensefiar y
desarrollar su propuesta a la que llamo ritmica Dalcroze convirtiéndose en el primero en realizar
reflexiones sobre la ensefianza musical a través de su método “le rythme” (1916) con éste, Dalcroze
denota su interés por las ciencias sociales enfocadas hacia el ser humano, los estudios del pedagogo
y bi6logo Jean Piaget (1947) y el psicologo y pedagogo suizo Edouard Claparéde, quien respaldd

y apoyo su método.

La ritmica Dalcroze se desarrolla a partir del movimiento y el ritmo, pensando el cuerpo como un
intermediario entre sonido, pensamiento y sentimiento, realizando un aporte importante sobre la
correlacion entre la musica y la expresion corporal, investigando las relaciones entre: La motilidad
y el instinto auditivo, la armonia de los sonidos y de las duraciones, la mdsica y el caracter, el arte
musical y el de la danza.

Dentro de sus objetivos principales se encuentran:

1. Convertir el cuerpo humano en un instrumento musical

2. Lograr una coordinacién entre mente y cuerpo

3. Cantar afinadamente

4. Hacer musica en ensamble, transferir los conocimientos anteriores a la ejecucion de cualquier
instrumento.

Para lograr estos objetivos el método trabaja a partir de 3 elementos: La ritmica, el solfeo y la
improvisacion, elementos que se adoptan para el analisis de clases y la posterior propuesta

aplicativa de elementos musicales.
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La ritmica: Este elemento se toma como la interpretacion corporal de un fragmento sonoro ya sea
musical o vocal en un tiempo y espacio especifico. “Hace referencia a un nuevo arte que pretende
la representacion del movimiento interno de la palabra hablada (o fragmento de musica) por medio
de todo el cuerpo”,(Salas, 2007). En el “que todo movimiento requiere espacio y tiempo. Por breve,

o sostenido, fuerte o débil, rapido o lento, corporal o mecanico que sea” (Bachman, 1998).

Solfeo: Los conceptos musicales se refuerzan a partir de experiencias corporales y auditivas, se
nombran las notas pero se les relaciona con un movimiento en busca de crear imagenes mentales
de las melodias en los estudiantes, con el fin de descifrarlas y llegar a improvisar sobre ellas. En el
caso de las clases observadas, se parte de que no se ha identificado la aplicacion de signos de
gramatica musical dentro de las clases de voz y taller corporal vocal. Sin embargo se plantea aplicar
esta categoria desde los acercamientos al texto ya que en gran medida este es el “signo” en el
trabajo del actor a nivel vocal, el cual consiste en traducir lo que lee con su cuerpo y su voz, creando
partituras vocales. Sin embargo no se excluye que pueda existir una exploracién a la gramética
musical si se encuentra necesario en el apartado dedicado a las posibles aplicaciones de los

elementos musicales.

Improvisacion o0 composicidn rapida: A partir de los elementos ritmicos vivenciados, el estudiante

adquiere la habilidad de realizar propuestas ritmicas o melddicas sobre un contexto armonico
determinado ya Sea con su cuerpo o con un instrumento.

Segun Salas (2007), algunas pautas metodoldgicas de la ritmica Dalcroze se relacionan con
planteamientos de la Escuela Activa y el Constructivismo, por lo cual los elementos musicales
aprendidos se vivencian a través del cuerpo y facultades humanas como la expresion, el gesto y el
baile, tomando como centro de la propuesta pedagdgica al estudiante, rompiendo con la
jerarquizacion entre el maestro - alumno y planteando espacios de reflexién y retroalimentacion
dentro de la clase, defendiendo el juego como un factor importante dentro del aprendizaje.

Para la aplicacion de este elemento dentro del trabajo investigativo se observa de que manera se da
la improvisacion musical en el teatro y como interviene la apropiaciéon de figuras ritmicas
naturalmente desde los ejercicios ritmicos propuestos, revisando qué elementos de este apartado
de la ritmica potencializa la apropiacion de los valores y duraciones del sonido y el tiempo en un

contexto armonico generado ya sea por varios cuerpos o por instrumentos.
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“La sefial acustica voz es el resultado de un suceso psico-fisiologico complejo y, porque
corresponde a la funcion, siempre es “‘correcta”, tanto COmo maestros o como cantantes
tenemos que ocuparnos del instrumento e influenciar los patrones de movimiento psico-
fisiologicos™

(Rabine, 2011, pag. 68)

Con respecto al Método Funcional de la VVoz que surge en los 70 en Alemania como resultado del
trabajo del estadounidense Eugene Rabine (profesor de canto, cantante, director de orquesta y
tedlogo), en colaboracion con el Prof. Peter Jacoby. El cual basado principios planteados por
Feldenkrais y una juiciosa investigacion cientifica, recoge un gran material bibliografico sobre la
investigacion laringologica y la pedagogia del canto, la cual luego de mdltiples andlisis y
comparaciones muestra una serie de hallazgos en torno a la relacion cuerpo y voz que permiten el
desarrollo de un método pedagdgico y de entrenamiento vocal que reconoce la voz como un
movimiento mas que se expresa a traves del sonido. EI método consta de los siguientes

componentes:

e Una teorias sobre la funcién vocal

e Una teoria sobre proceso de aprendizaje y el entrenamiento sensomotriz
e Un método de desarrollo sobre la base de estas dos teorias

e Una Pedagogia desarrollada en base al método

e Un entrenamiento vocal (Rabine, 2011)

Los elemento tomados de éste método resultan sumamente Gtiles para el analisis de ejercicios y
propuesta de exploracion vocal que ocurren en las clases de la LAE; ya que Rabine define con
precision de referentes cientificos y disciplinares, aspectos fisioldgicos del aparato fonador
explicando la incidencia de factores que lo afectan al relacionarse directamente con el movimiento
y plantea estrategias para evitar patologias y problemas técnicos en la emisién del sonido por
desconocimiento de estos elementos, reuniendo todos estos conocimientos en una base pedagdgica
y ética que se piensa el lugar del formador vocal y del estudiantes, sus derechos, deberes y pautas

de ensefianza/aprendizaje.
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Las pautas mas relevantes del método que abordara este trabajo investigativo son:

1. La definicion de voz entendida como el resultado de la integracion de funciones
fisioldgicas, como la respiracion, el estado de la columna, los masculos, la laringe vy el
tracto vocal puestas en accion a partir de imagenes mentales que producen sonido y que
deben ser observadas de manera conjunta teniendo en cuenta que el desequilibrio de una,

genera una reaccion en las otras y por lo tanto dificultades en la emision vocal.

“La voz es el resultado de funciones fisioldgica en parte consientes, en parte inconscientes
guiadas por un concepto o idea: la manifestacion de la accion conjunta entre musculatura de la
postura corporal, de la respiracién, laringea y del tracto vocal, es decir una unidad de sistema
en donde una parte del mismo gravita sobre las otras. Es por eso que la influencia de la funcion
respiratoria en relacion a la funcion de la postura corporal y el movimiento corporal, y la
funcion laringea en relacion a la funcion respiratoria deben ser consideradas y observadas
reciprocamente”. (Rabine, 2011.p, 60.) Lo anterior se resume en la premisa “la sefial acUstica
“voz” es el resultado de movimientos psicofisiologicos acusticos. Todos los movimientos se

desarrollan en tiempo y espacio” (Rabine, p.67.2011)

2. Sistema laringeo de doble vélvula de la funcién respiratoria y las implicaciones en las

relacionas entre cuerpo, respiracion y voz: (Pendiente pasar resumen primer capitulo del
libro)
3. La influencia de la columna vertebral en el desarrollo de la Voz humana: Se observara de

qué manera la postura y la alineacion de la columna genera o no blogueos en la emision

vocal.

Principios éticos y pedagdgicos de la ensefianza vocal: El autor propone una serie de pautas para

la ensefianza vocal dentro de la que define la ética como una serie de normas y criterios que
determinan el comportamiento de los integrantes de la clase y expresa la necesidad de que éste
presente durante todo el proceso formativo, el estudio de estas pautas de ensefianza se observara,

con el fin de definir las pautas de las clases observadas y su influencia en la formacion vocal.
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1.2 Marco Metodol6gico

Uno de los propdsitos metodoldgicos iniciales era el de realizar el proceso de pesquisa desde el
enfoque cualitativo desde la perspectiva holistica propuesta por Jacqueline Hurtado, sin embargo
en el desarrollo mismo de la investigacion dicho interés se fue perfilando como un estudio de corte
etnogréfico por lo que se optd por descartar el interés primario y concentrar el ejercicio en un
estudio etnografico, posibilidad que se contempl6 en tanto las preguntas orientadoras se relacionan

con aspectos propios de la construccion cultural de la Lic. En Artes Escénicas.

En este orden de ideas Carlos A. Sandoval Casilimas (2002, 61) define la etnografia como un
constructo tedrico que nace en la antropologia, pero que actualmente ha merecido nuevas
acepciones en tanto: “(...) desagrega lo cultural en objetos méas especificos, tales como la
caracterizacion e interpretacion e pautas de socializacion, la construccion de valores, el desarrollo
y las expresiones de la competencia cultural, el desarrollo y la comprension de las reglas de

interaccion, entre otros”.(Casilimas, 2002:p, 61)

De manera generalizada se busca desarrollar conceptos y comprender acciones humanas desde el
punto de vista interno de un grupo social para este caso la Licenciatura en Artes Escénicas. La
etnografia se vale de estrategias y herramientas que posibilitan el abordaje y comprension de la
realidad tales como el registro y la observacién del objeto de estudio. De la que se extrae conductas
comportamientos y practicas; de igual manera permite identificar temas que dan cuenta de
preguntas que circulan en ese grupo social.

A partir del reconocimiento conceptual de la etnografia se considerd pertinente para el desarrollo
de la presente investigacién en tanto posibilita, indagar por las maneras en que se han venido
desarrollando la formacion corpo-vocal de los futuros licenciados en Artes Escenicas, es decir que
al estar estos inmersos dentro de las dindmicas institucionales, académicas, curriculares, etc. Han
construido conocimientos que contienen parte de la cultura educativa que se imparte en la

Universidad Pedagogica Nacional.

Para la realizacion de este trabajo investigativo cualitativo desde la etnogréafica se utiliza el método

de Estudio de Caso Educativo. Este se centra en los niveles micro del sistema educativo, en este
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caso las aula de clase y especificamente el espacio académico de Voz y Taller corporal vocal, sin
dejar de lado el “anélisis de la conexidn con perspectivas mas amplias” (Martinez,1988,p.43).

En este caso el Programa de Artes Escénicas de la UPN, su organizacion curricular e incluso el
panorama de formacion corpo-vocal de los docentes de teatro en el sistema educativo actual. Desde
esta metodologia, “se reconoce la complejidad, diversidad y multiplicidad del fenémeno educativo
como objeto de estudio y consecuentemente se focaliza el estudio en aspectos practicos y
situacionales, y en los cddigos de comunicacidn y acciones estratégicas de los participantes segun
los diferentes contextos” (Martinez, 1988, p.43), con el fin de describir lo ocurrido en las clases e

identificar los elementos de formacidn musical y corpo-vocal implicitos en la préctica de las clases.

Etapas de investigacion

I. Generacidn de condiciones: En este primer momento se contactan a los docentes, estudiantes y
personal administrativo con los que se trabaja. Y se hace la gestion pertinente para garantizar la
disponibilidad de espacios fisicos y académicos para la recoleccion de informacion.

I1. Construccion de bases tedrico conceptuales de analisis. Se cimentan las nociones teoricas y
conceptuales desde las que se estudiaria el material recogido identificando 3 grandes categorias de
analisis. 1) Los P.F.C.V en el curriculo institucional 2) Los P. F.C.V en las clases Voz y Taller
corporal vocal y 3) Relaciones tedrico-practicas entre musica y teatro en los P.F.C.V. Con el fin
de, inicialmente hacer una descripcidn precisa sobre el contexto formativo del programa y el estado
en el que se encuentra el area de Voz de la carrera a nivel curricular y practico para posteriormente,
a la luz de los referentes tedricos abordados, identificar los elementos musicales inmersos en este
a nivel macro y micro curricular con el fin de establecer las relaciones emergentes entre la
pedagogia musical y teatral que atraviesan los procesos de formacion corpo-vocal de los docentes

en formacion.

I11. Trabajo de campo. Este inicialmente se habia planteado en tres momentos, que en el transcurso
de la investigacion se fueron replanteando y ajustando segun las necesidades investigativas.

1. Observaciones participantes y no participantes de los espacios académicos de voz: Partiendo de
que el interés de la investigacion surge de un proceso de formacién corporal y vocal ya vivido
durante 5 afios en el programa a estudiar (la LAE), se hizo necesario optar por una mirada objetiva

que permitiera la concentracion en otros aspectos mas generales y particulares de la clase que no
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partieran de una experiencia vivencial particular con el fin de analizar diferentes focos de la clase,
y no afectar el grupo observado e incidir en sus dinamicas de comportamiento, por ser un ente
externo a la clase. Por lo anterior solo se opt6 por las observaciones no participantes.

2. Entrevistas a maestros del area y estudiantes: Las entrevistas se enmarcaron en 3 grupos de
poblacion, a) los docentes responsables de las areas de voz y taller corporal vocal en el ciclo de
fundamentacion, durante el periodo del 1l-semestre del 2013, b) Algunas de las personas que
participaron en el disefio y creacion curricular de la LAE c) Docentes especializados en el campo
de la pedagogia musical que durante su experiencia se han relacionado con las artes escénicas y
conocen el enfoque de la Universidad Pedagdgica Nacional de formar docentes. Las mirada
estudiantil se indagd a partir de entrevistas no formales contenidas en el ejercicio documental “E!
cuerpo Fonador” (Laverde, 2013-11) que permite identificar las ideas de los estudiantes y sus

experiencias respecto a la clases de voz en la LAE.

3. Recopilacién de material audiovisual del espacio de Voz: Se hizo un ejercicio de videoscopia
de una clase por semestre en los espacios académicos de | semestre (Voz, habla), 111 semestre
(Voz, habla y lenguaje), IV semestre (Voz, habla, el texto) y de V semestre (taller corporal vocal)
correspondientes al Il semestre del 2013. Con el objetivo de analizar una clase correspondiente a
cada uno de los tres momento formativo del Nucleo integrador de problemas planteados desde el
Registro Calificado, definidos como: Momento de aprestamiento (1 y II), induccién (111'y V) y

creacion (IV y V).

4. Disefio de matrices de analisis. Establecer los formatos que se usaran para el analisis de la
informacidn recolectada, se establecieron dos matrices de analisis que se presentan a continuacion
en los anexos tabla 1 y 2. 1) ( tabla de categorias de analisis panorama de la F.C.VV enla LAE) y
2) ( Elementos musicales inmersos en los P.F.C.V de la LAE)

5. Cruce y andlisis de categorias. Se identificaron elementos comunes y divergentes entre las
categorias de analisis acordadas.

6. Elaboracién de documento monogréafico: Redaccion de documento final a partir de lo arrojado

por la investigacion.
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Instrumentos de recoleccidén de informacién

Lectura de Textos: Se hizo una ardua revision del material bibliografico existente sobre el objeto
de estudio desde la pedagogia teatral, la pedagogia musical y el programa de artes escénicas.

. Entrevistas: Se identificaron los sujetos claves para la investigacion y se realizaron las entrevistas
a profundidad.

. Videoscopia: Se realizo con el fin de tener un registro preciso de las clases.

. Disefio de ruta para observaciones no participantes.

Categorias / Dimensiones

I. Procesos de Formacién: Indaga sobre las concepciones de la formacion corpo-vocal en este
espacio educativo, teniendo en cuenta referentes tedricos y conceptuales, materiales pedagdgicos
y didacticos, utilizados por maestros y estudiantes en las clases.

Il. Elementos musicales dentro del espacios académico: Esta categoria hace una revision de los
elementos especificamente musicales que circulan dentro de las clases tales como: Propuestas
ritmicas o melddica, el canto, la utilizacion de instrumentos convencionales o no convencionales y

elementos de escritura musical.
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2. SEGUNDO CAPITULO
LOS PROCESOS DE FORMACION CORPO-VOCAL EN LA LAE Y SUS RELACIONES
CON LO MUSICAL

Este capitulo permite al lector conocer el panorama de los procesos de formacion corpo-vocal en
la LAE a nivel macro y micro curricular e identificar los elementos musicales presentes en los
espacios formativos de voz y taller corporal vocal, a partir de la descripcion de tres categorias que
propone la investigacion para analizar la informacion recolectada: Los procesos de formacion
corpo-vocal desde el curriculo de la LAE, los procesos de formacion corpo-vocal en las clases de
voz y taller corporal vocal y finalmente, las relaciones tedrico-practicas entre mdsica y teatro dentro
de la formacion corpo-vocal de la LAE. Para entender las caracteristicas especificas de cada
espacio analizado, las categorias se exponen a través subcategorias respectivas, que abordan temas

especificos que se despliegan del centro de las mismas.

2.1 Los procesos de formacién corpo-vocal desde el curriculo institucional de la
LAE

Este primer momento de andlisis establece el estado estructural de la LAE y el lugar que tiene la
formacion corpo-vocal en el campo disciplinar de la carrera desde el curriculo, determinando los
momentos claves del nuevo pensum que influyen en la elaboracién de discursos y materiales que
conceptualizan a rededor de la relacién cuerpo-voz como objeto de ensefianza en el programa.
Para ello se utilizan tres subcategorias: momentos claves del macro curriculo, tensiones alrededor
de los procesos de formacidn corpo-vocal en la LAE y finalmente, concepciones de la formacién

corpo-vocal en la LAE.

2.1.1 Momentos clave del macro curriculo
Desde esta subcategoria se abordan y analizan cuatro momentos clave: la restructuracion curricular
propuesta por el acuerdo 035, las tensiones entre curriculo y practica disciplinar en el momento de
implementacion de la reforma, la investigacion sobre las pautas de ensefianza del area de voz
acordes con el nuevo curriculo y la estabilizacion del equipo docente con miras hacia la

acreditacion de calidad del programa; que se dan a nivel institucional, afectan la macro estructura
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del programa e inciden en los cambios y reajustes que se generan en los espacios académicos del
area de voz, en los que se propician los procesos de formacion corpo-vocal en la LAE.

El hito més relevante de esta subcategoria y del cual posteriormente se desprenden los otros, es la
restructuracion curricular propuesta por el decreto 035 del 2006, que moviliza una serie de reajustes
que influyen en la estructura de la carrera. Estos cambios buscan inicialmente que el programa
cumpla con los parametros requeridos por el Ministerio de Educacion para renovar la licencia de
funcionamiento de la carrera y posibilitar al programa la inmersion en el sistema de créditos que
por ley debe regir a todos los programas de educacion superior del pais, con el fin de propiciar la
movilizacién de estudiantes, facilitar espacios de intercambio entre programas y universidades del
mundo, permitir la homologacion de titulos y contenidos vistos durante la carrera y racionalizar
la intensidad horaria y presencialidad de los estudiantes, con el proposito de generar tiempos libres
que permitan la busqueda de espacios de formacion complementarios fuera de la institucion y

apoyen la actividad laboral de los estudiantes durante los afios que dura el pregrado.

Este proceso de reajuste consto de una serie de espacios de autoevaluacién en los que se analizaron
los diferentes ejes formativos de la carrera y su funcionamiento desde la perspectiva estudiantil,
académica y administrativa, recogiendo aportes que dieron lugar al nuevo Registro Calificado
aprobado en el 2010 que rige actualmente la Licenciatura en Artes Escénicas de la UPN. En él se
evidencia una propuesta educativa afianzada a nivel conceptual, que justifica la pertinencia del
programa para los contextos educativos de las artes hoy, integrando coherentemente los 3
horizontes de sentido de la licenciatura desde lo pedagdgico, lo disciplinar y lo epistemolégico,

con el fin de exponer los marcos de referencia del programa y su funcionamiento.

Un ejercicio de analisis riguroso del documento de Registro Calificado da luces sobre lo que puede
ser el espacio de voz y la intencion a nivel curricular de reunir el cuerpo y la voz en una misma
asignatura hacia el final del ciclo de fundamentacion, sin embargo, el tema de la formacion
disciplinar a lo largo del documento se asume desde el concepto de nucleo integrador de problemas
(NIP) que hace referencia a las tres areas disciplinares que asumen la ensefianza de saberes
especificos de lo teatral (cuerpo, voz, actuacion y poéticas), sin dedicar ningun apartado a la
caracterizacion de las clases especificas que conforman el NIP, sus contenidos y objetivos de
ensefianza. El documento Unicamente enumera los momentos formativos en el ciclo de

fundamentacion (aprestamiento I-11, induccidon 111-1V y creacion en V-VI) mas no aclara cual es
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la particularidad de cada uno de los espacios contenido en el NIP, lo que si hace de manera amplia
con otros espacios formativos como, montaje, interludios, investigacion e incluso las practicas

pedagdgicas, a los cuales se dedican varios parrafos que precisan su estructuracion.

Como consecuencia de lo anterior en el momento de aplicacion de la nueva maya curricular salen
a relucir las carencias de documentacion teodrica y discursiva sobre el area disciplinar y las
divergencias de opiniones sobre el enfoque que deben tener las materias consideradas practicas,
esto genera una serie de cambios bruscos entre los discursos del antiguo al nuevo pensum, que
producen tensiones y fracturas que se estudiaran mas a fondo en la sub categoria de tensiones, las
cuales propician que los maestros de Voz al no encontrar referentes concretos, comiencen a
realizar documentos y programas que se reajustan constantemente, pues son fruto en gran medida
de la experiencia docente, y tienen como fin estructurar los procesos de formacion vocal e
identificar parametros para la ensefianza. Muchos de estos documentos se encuentran
incompletos, pero arrojan pautas importantes sobre lo que deberia ser la educacion vocal en la
LAE?

En el afio 2010, el programa contrata un estudio realizado por Yamile Lanchas, profesional en el

campo de la formacion vocal, con el fin de consolidar las bases del trabajo de VVoz desde el enfoque

2 Los que documentos a los que se hace referencia son:

a) Sobre el Programa de Voz (s.f), de Nohora Gonzales Reyes y Liliana Montafia: La ponencia hace un breve
recuento de los componentes relevantes en el espacio académico de VVoz desde los inicios de la carrera y las
transformaciones que ha tenido, aunque el documento no tiene fecha ni ha sido publicado, se deduce que
puede corresponder al momento de inicio del nuevo pensum.

b) Planteamientos del programa de Voz: Es un documento borrador que propone los objetivos, didacticas,
caracteristicas de la practica docente por semestre, bases tedricas, perspectivas pedagdgica y estrategias de
evaluacién, no tiene fecha de publicacidn, y tienen varios autores entre los que se encuentran Shirley Martinez,
Beatriz Carvajal y Catalina, quienes en ese momentos eran las docentes encargadas del area.

c) Variaciones del programa de voz: Documento informal que expresa la necesidad de modificar y agregar
contenidos a los programas de voz de cada semestre con base a los cambios en el curriculo institucional y la
intencién de formar docentes de artes escénicas. Tampoco cuenta con fecha de construccion, ni ha sido

publicado, entre sus autores se encuentran Shirley Martinez y Beatriz Carvajal.
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pedagogico de la carrera; este estudio revisa los documentos y programas del antiguo pensum y
hace ajustes pertinentes que apuntan al fortalecimiento del enfoque pedagdgico que plantea el
programa, puntualizando desde alli los contenidos propios del aprendizaje vocal, logrando
configurar una propuesta de ensefianza que dirige el aprendizaje técnico de la voz con miras a la
futura labor de ensefianza que realizaran los estudiantes en su futuro profesional. Sin embargo, esta
propuesta formativa en particular, hasta hoy no ha sido de caracter pablico dentro de la comunidad
académica de la LAE; asi mismo cabe recalcar que el estudio si bien utiliza algunos espacios
practicos dirigidos por la autora hacia un grupo reducido de estudiantes del nuevo programa, no
presenta informacion en el documento final, que demuestre ejercicios de registro o analisis de los

espacios practicos de Voz y Taller corporal Vocal de ese momento.

Yaen el 1l periodo del 2012 el programa se preocupa fuertemente por lograr una estabilizacién del
profesorado, que le permita el funcionamiento pleno de la reforma curricular aprobada en el 2010
con el nuevo registro calificado. Por lo que viene programando hasta el semestre actual algunos
espacios de reunion por areas que permiten socializar las experiencias del profesorado y ajustar

los programas y concepciones sobre la formacion corpo-vocal en la licenciatura.

Esto en gran parte como una medida que favorece el proceso de autoevaluacion que se desarrolla
actualmente en el programa, con el fin de verificar y afirmar las condiciones de calidad del mismo,
rastrear el nivel de avance en el desarrollo del programa desde el 2010 hasta hoy (Licenciatura en
Artes Escénicas Universidad Pedag6gca Nacional:Coordinacion del programa, comité académico,
comite de autoevalucion y docentes, 2013) y construir un plan de mejoramiento que permita al
programa aplicar en el 2015 a la acreditacion de Calidad y con ello la apertura del programa LAE
en otras ciudades del pais, el acceso a beneficios educativos para sus estudiantes y docentes y la
aprobacion automatica del Registro calificado y sus renovaciones hasta el 2017, afio en que vence
el registro actual otorgado por el Ministerio de Educacion Nacional en el 2010.

En este proceso de autoevaluacion se estan construyendo documentos mas consolidados sobre la
estructuracion y el sentido de las aéreas disciplinares como el “Informe de Autoevaluacion 20137,
gue esta en ajuste y expone con mayor claridad la organizacion de los espacios académicos de voz
y los enfoques que los atraviesan desde el nucleo orientador de cada semestre para todas las areas

y el nucleo propuesto para el abordaje especifico en el campo disciplinar; informacién que se ha
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incluido en los formatos de algunos programas construidos por los profesores, pero que hasta hoy
no ha tenido un soporte tedrico claro que los justifique. Esta informacion sobre la estructura de los

enfoques se expone a continuacion en el siguiente cuadro.

v ASIGN:'IFlIJVIIRiS-Ir)Féf. AREA DE NUCLEOS INTEGRADORES NUCLEO INTEGRADOR DE MOMENTO DE FORMACION
voz POR SEMESTRE LAS AREAS DICIPLINARES SEGUN REGISTRO
PRACTICAS CALIFICADO 2010
| semestre
IDENTIDAD S
Sensibilizacion y pre
Voz, habla. L
expresividad |
APRESTAMIENTO
Il semestre Sensibilizacion y pre
) OTREDAD Y CONTEXTOS expresividad Il
Voz, habla, anatomia y
fisiologia de la voz.
DISCURSOS Y LENGUAJES Teatralidad y vida Escolar |
Il semestre
INDUCCION
Teatralidad y vida Escolar Il
SUJETOS
IV semestre
CONOCIMIENTO Y ESCENARIOS Teatralidad y
EDUCATIVOS representacion |
V semestre
CREACION
DECISION Y AUTONOMIA Teatralidad y
VI semestre representacion Il

Tabla 1: Los espacios resaltados en naranja, verde y rosa, en el cuadro fueron los observados dentro de la
investigacion.

De acuerdo con lo anterior se aprecia que la LAE esta en una constante busqueda de vinculos entre
lo practico y lo conceptual y en ese camino se construyen discursos sobre la ensefianza, el teatro y
la investigacion que se replantean constantemente, puesto que la carrera en general, hasta ahora
comienza a aterrizar en acciones concretas lo que propone en el &mbito curricular con la reforma.
También se aprecian una serie de factores de tipo organizacional, competentes al campo

administrativo que dificultan que se den los vinculos que busca el nuevo programa; en primera
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instancia porque se aprecia una carencia de profesionales competentes para la realizacion de este
curriculo, no porque sea un imposible, sino porque en nuestro pais no existen programas de
posgrado cuyo enfoque sea la formacidn vocal desde los horizontes que plantea el programa de la

LAE y en caso de que estos profesionales hicieran presencia en la LAE.

A modo de conclusién se aprecia que el proceso de estabilizacién que se viene realizando
actualmente requiere de una fuerte revision de los perfiles profesionales que conforman el
programa y de una serie de dispositivos que permitan el fortalecimiento de los docentes en las areas
en las que presentan carencias, ya que encontrar profesionales con conocimientos profundos en
pedagogia, investigacion, teatro y voz, con miras hacia los nuevos discursos contemporaneos del
arte y la educacion es una tarea compleja, y la universidad como responsable de los procesos de
formacion de los futuros Licenciados en Artes Escénicas de este pais, debe asumir la capacitacion
constante de sus docentes a nivel tedrico y practico con el fin de que estos apoyados en sus
experiencias artisticas y educativas establezcan rutas comunes para asumir los procesos de

formacion desde las orientaciones que establece el programa.

2.1.2 Tensiones alrededor de los procesos de formacién corpo-vocal en la LAE

A través de las entrevistas realizadas a docentes de la Licenciatura, la revisién de los programa
propuestos para el eje disciplinar y la observacion de clases practicas de voz y taller corporal vocal,
se identifica que a partir de la renovacion por el 035 emergen una serie de tensiones entre los
aportes que se dieron en el &mbito curricular y los conceptos/ discursos que se venian manejando
a nivel practico en las clases y los procesos formativos de los estudiantes de la LAE con relacién
al antiguo programa; sobre todo en las areas disciplinares correspondientes al Ndcleo Integrador
de Problemas (NIP) “que soporta la base del saber disciplinar especifico y esta conformado por
las areas de Voz, Cuerpo, Actuacion y Poéticas™ (Licenciatura en Artes Escénicas, Universidad
Pedagogica Nacional., 2009.p, 9.), se generan dificultades muy especificas que se exponen en la
presente categoria con el fin de mostrar como estas afectan los procesos de formacién vocal de la
LAE.

Para mayor comprension de los factores que abordaremos y los fendmenos que generan tales
tensiones se incluye la tabla 2, que explica el momento de transicion, entre el antiguo y el nuevo

pensum, los elementos que lo atraviesan y las tensiones mas relevantes que se generan en el mismo.
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.

NIP DISCIPLINAR

. Resistencia para pasar de
una formacion actoral a una
docente

. Poca apropiacion de la
estructura curricular del
programa nuewvo.

Tabla 2: Describe a grandes rasgos la situacion que da lugar a las tensiones y las mas relevantes que se despliegan
en el momento de transicion.

Si bien el momento de restructuracion, afecto a toda el area disciplinar, especificamente en el area
de voz acontecieron una serie de fendmenos complejos entre los que se identificaron: 1) El enfoque
de algunos docentes que centraban su atencion en el aprendizaje de herramientas técnicas para
una correcta emision vocal en la escena, demandando una intensidad horaria superior. Esta vision
generaba conflictos por un lado, con la propuesta de formar docentes y no actores y de otro con
la racionalizacion horaria que sugiere el registro Calificado de la nueva malla curricular y la
necesidad que planteaba el programa de adoptar nuevas maneras de abordar la voz desde la
contemporaneidad que no se concentraran Unicamente en la instruccion técnica. 2) La rotacién de
profesores: La organizacion administrativa de la Universidad y la falta de garantias de contratacion
y permanencia de los profesores junto con la dificil tarea de buscar perfiles profesionales que se
ajusten a las necesidades del nuevo programa ocasionan un constante cambio de docentes en
periodos cortos de tiempo impidiendo la unificacion de conceptos, contenidos y metodologias para

el area, provocando rupturas, falta de continuidad en los procesos de aprendizaje de los estudiantes
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y dificultades para la aplicacion de la reforma curricular. 3) Desconocimiento de las premisas
para la formacién vocal en la LAE: El tipo de contratacion con la que contaban la mayoria de
los docentes del area, dificultaban la existencia de reuniones para socializar las estrategias
pedagdgicas y metodologicas desarrolladas en las clases y discutir las transformaciones discursivas
que estaban surgiendo en el programa. Lo anterior frenaba el planteamiento de propuestas
concretas capaces de sustentar los procesos de ensefianza- aprendizaje vocal que se daban en la
carrera 4) La carencia de programas de area completos para todos los semestres del ciclo de
fundamentacion: Las dificultades en los puntos anteriores obstaculizaron realizar un trabajo de
recoleccion y organizacion de los programas por parte de la coordinacion que evidenciara
continuidad de contenidos y que pudieran servir de guia al profesor encargado, sobre como
asumir la ensefianza vocal en un contexto como la LAE, conduciendo a que cada docente partiendo
de su experiencia profesional se ocupara de sus clases como mejor consideraba. (Citar entrevista

Carlos Sepulveda).

Los espacios fisicos
Por otra parte en el documento de Yamile Lanchas, los programas de clase propuestos por todos
los docentes de los espacios de VVoz y Taller corporal vocal, las entrevistas y los antecedentes que
se establecen en las observaciones de clase, esta implicita la necesidad de contar con condiciones
espaciales e instrumentales que le permitan a los docente cumplir con sus objetivos de clase, para
lo anterior en el campo de requerimientos de los programas de clase, se solicitan espacios fisicos
consecuentes para el tipo de actividades que se realizan en las clases de voz y taller corporal vocal,
asi como el acceso a grabadoras e instrumentos musicales para momentos especificos que se

generan en las clases.

Sin embargo, en mudltiples ocasiones los salones adecuados para estas asignaturas presentan
problemas técnicos como levantamiento de pisos, malas condiciones de aseo y situaciones de
acustica precarias que dispersan el sonido e impiden el desarrollo 6ptimo de las clases, generando
que los docentes deban buscar espacios alternos para la realizacion de las clases, situacion que

inquieta y perturba los procesos formativos.
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2.1.3 Concepciones de la formacion corpo-vocal en la LAE

“la voz es una consecuencia de lo que
somos como seres humanos y del cuerpo
que tenemos tambien.”

(Martinez, 2013)
La subcategoria concepciones de la formacion corpo-vocal en la LAE hace referencia a las ideas,
discursos y conceptos que se vienen construyendo al interior de la Licenciatura sobre lo que es la
Formacion corpo-vocal y el cdmo abordarla, para esto se revisaron los documentos y entrevista. A
continuacion, se muestran los aspectos mas relevantes desde lo institucional hasta llegar a los
programas de area y conceptos manejados por los docentes, quienes son los que realmente ejecutan

estas concepciones en los procesos formativos.

El Enfoque de la Formacion Vocal en la LAE
Para comprender las concepciones en torno a la formacion corpo-vocal, cabe entender que la
necesidad de incluir el estudio de la voz y el cuerpo en el programa, se instala desde el concepto

de Arte Escénico que asume la LAE identificado en el informe de autoevaluacién 2013.

“En la LAE se entiende el arte escénico como el estudio y practica de toda forma de
expresion capaz de inscribirse en el universo del teatro, la danza y la masica; asi como en
el espectéculo y la organizacion espacial” (Licenciatura en Artes Escénicas Universidad
Pedagogca Nacional:Coordinacion del programa, comité académico, comite de

autoevalucion y docentes, 2013.p,20).

La voz y el cuerpo constituyen el instrumento expresivo del artista y el docente, por lo tanto su
estudio resulta primordial en las tres diciplinas artisticas que nombra la definicion del informe,
corroborando que la presencia de espacios académicos que estudian y exploran la relacién cuerpo-
voz desde la interdiciplinariedad es fundamental en la formacion disciplinar de un educador

escénico.

Sin embargo, se debe tener en cuenta que las artes y en especial el teatro que es el campo abordado

en la licenciatura, esta en continua construccion y uno de los problemas mas fuertes que afronta en
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este momento es la crisis de la representacion, lo que naturalmente ha inquietado al programa
durante el funcionamiento del nuevo pensum, generando transformaciones en las orientaciones
conceptuales de lo teatral en la carrera, propiciando la revision de discursos sobre el arte y lo teatral
que invitan a reconsiderar el sentido del teatro y el lugar de la representacion en la

contemporaneidad.

Este fenomeno sin duda influye también en las maneras de abordar la formacion disciplinar y por
supuesto corpo-vocal en la LAE ya que desde lo institucional, hay un fuerte interés porque la
formacion corpo-vocal vaya mas alla de la preocupacion netamente técnica en la que se han
enfocado tradicionalmente los programas de formacion de actores, es decir, se propone una sesion

de clase que no se dedique exclusivamente a la técnica vocal.

Lo que exponen las reuniones de area, y espacios de discusion, es que la clase de voz debe propiciar
que el estudiante sea capaz de construir sentido y comunicar lingiisticamente a través del habla,
de tal manera que la voz no se convierta en un problema técnico de hablar correctamente, que
requiera de un amplio reconocimiento de los masculos y sistemas que conforman el aparato vocal
y la emision de la voz, sino que aborde el problema de la comunicacion, dando cabida a otras
formas de acercarse al trabajo vocal, que incluyan la interdisciplinariedad y el aprendizaje de la

voz desde multiples miradas.

“El problema de la formacion en el drea de voz no es solo un problema técnico de hablar
correctamente, digamos hablar de manera estandar sino que es necesario empezar a
buscar otros derroteros del problema de la voz que son mas complejos por ejemplo la

relacion entre palabra y pensamiento” (Sepulveda, 2013)

En los espacios de clase, algunos de los programas propuestos por los docentes muestran en el
momento de afianzamiento correspondiente a 111 y IV semestre fuertes vinculos con el enfoque
que se plantea desde lo institucional ya que uno de los objetivos en esta etapa es encontrar el sentido
de la palabra como portadora de pensamiento en el trabajo de texto. De igual manera en el ultimo
momento del ciclo de fundamentacion, el cual a nivel curricular se propone que funcione como

apoyo a los procesos de montaje que se desarrollan en la LAE en V y VI semestre, se dan una serie
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de relaciones entre la palabra, con el espacio, el cuerpo y el sonido, emergiendo la idea de explorar

la voz desde los fendmenos sonoros.

Sin embargo, la generalidad de docentes expresa una gran preocupacion sobre el aprendizaje y
manejo de elementos técnicos por parte de los estudiantes, ya que identifican multiples falencias
en el reconocimiento y manejo de materiales basicos para el trabajo vocal, como la respiracién, la
diccion, la proyeccion, entre otros, que estudiados técnicamente de manera consciente, segun los
maestros, conducen al reconocimiento del instrumento expresivo no sélo del artista sino del
educador; precisan también en su mayoria, que el tiempo dedicado a esta clase es sumamente
reducido lo que, no permite abordar todos los contenidos que se quisieran (incluir cita de un docente
gue nombre este asunto).
(...) si hay que empezar por entender tu instrumento expresivo, como una experiencia
corporal en donde tu entiendes que tienes un aparato fonador integrado por ciertos
elementos que ayudan a entender cémo se produce la voz, es decir, que tienes unos
pulmones que cuentan con una estructura diafragmatica que impulsan un sonido que se
vuelve lenguaje, en los programas aparece, y los profesores entran en dudas sobre este
tema. (Torres, 2013)

Se distingue ademas una vision particular interesante que sugiere que no siempre el aprendizaje de
elementos técnicos funciona para todas las personas ya que en algunos casos muy especificos
existen estudiantes que han tenido un proceso de reconocimiento auténomo que les permite abordar
sus posibilidades vocales desde otras dimensiones no aceptadas a nivel técnico y al acercarse a
estos modelos tradicionales generan tensiones innecesarias a las que antes no recurrian, que en vez
de abrirles nuevas posibilidades de exploracién vocal provocan bloqueos que impiden una voz
libre, lo que bien podria relacionarse con el caso de Frederik Matthias Alexander y su desarrollo

de la Técnica Alexander a partir de la auto observacion.
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La relacion cuerpo voz
“Uno de los puntos fundamentales al iniciar el trabajo de la voz es reconocer y experimentar la

total unidad del cuerpo y la voz”

(Lanchas, 2010)

Teniendo en cuenta que esta relacion es el punto de partida de la investigacion, la subcategoria
pone de manifiesto las maneras en que esta se da en el programa. Uno de los documentos mas
precisos en la justificacion de la relacion cuerpo- voz como conjunto, es el programa de voz
propuesto por Yamile Lanchas el cual a partir de un estudio de los programas de voz del pensum
antiguo hace una serie de modificaciones orientadas a la formacion vocal de docentes dando pautas

claras sobre lo que debe tenerse en cuenta para el abordaje de los procesos de formacion vocal.

En la apertura de este documento Yamile presenta 3 puntos fundamentales que apoyan los marcos
de referencia de la formacién de docentes de teatro, en esta subcategoria nos detendremos en el
analisis del punto tres, denominado 3) La voz y el cuerpo inseparables, en este se plantea que
fisiolégicamente dividir cuerpo y voz es imposible.
“la produccion del sonido se hace a través del cuerpo, en el cuerpo y con el cuerpo: todos
los 6rganos implicados en la fonacion estan en el cuerpo, el diafragma, la laringe, la boca,
los labios, etc...y tienen relacion directa e indirecta con grupos musculares que si estan

ejerciendo una tension innecesaria pueden bloquear la produccion de sonido” (Lanchas,

2010).

De todas formas la autora resalta que si bien no hay division, el ser humano tiene la capacidad de
inhibir los impulsos vocales mientras hacemos un trabajo fisico o viceversa obviar el movimiento

corporal, cuando cantamos o utilizamos la voz.

Desde la postura docente tambien se reconoce que todo lo que se trabaja con el cuerpo tiene una
resonancia en la voz y esto se da en la cotidianidad; la clase propicia estados de conciencia por
medio del ejercio aerdbico y fisico con el cual el estudiante comprende que todo lo que hace su
cuerpo influye en su voz a traves del puente que hay entre uno y otro, la respiracion. Asi mismo

surge la premisa de que esa relacion directa realmente se aprecia en la clase cuando el estudiante
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logra visualizar imégenes mentales y relacionarlas con la produccion sonora que expone su cuerpo

y voz, a través del juego, lo que le permite imaginar y actuar sin bloqueos.

El cuerpo sonoro
La subcategoria arrojé un tema atractivo con respecto a la sonoridad del cuerpo, y a la idea de
construir un “cuerpo sonoro” en las clases, el cual se entiende desde maltiples miradas. Una de las
visiones expresa por ejemplo que el cuerpo puede sonar a pesar de que la voz se inhiba, pero a la
vez este cuerpo es uno solo con la voz, esto podria conducir a replantear la idea de voz Unicamente
como fendmeno sonoro producido por la vibracion de los pliegues vocales y posibilitaria el pensar
en la idea de un cuerpo que suena incluso en la ausencia de voz, porque contiene sonido en si
mismo en tanto produce movimiento y pensamiento, es decir que desde este paradigma el cuerpo
sonoro es un cuerpo flexible y versatil en cuanto al movimiento y el sonido (Acufia, 2013).
Otra de las visiones expresa que el cuerpo sonoro es aquel que juega libremente y sin miedo con
los sonidos, manejandolos conscientemente, proponiendo procesos de exploracién vocal desde la
organicidad, que le permiten ser capaz de asumir un texto, un canto, un juego onomatopeyico, sin
estar pensando en el temor o en el juzgamiento. (Martinez, 2013)
De la categoria concepciones emergen inicialmente los paradigmas institucionales y teatrales que
inciden en los discursos que se asumen en la carrera entorno a la formacion corpo-vocal,
seguidamente aparecen las miradas desde las que se construye la relacién cuerpo-voz en el area
diciplinar de voz y finalmente emana y se define la idea de cuerpo sonoro.
Lo anterior da cuenta de que las miradas docentes se relacionan con los paradigamas
institucionales, aveces sin saberlo, aunque en la préctica disipan con lo institucional y defienden
el aprendizaje técnico como un problema que sigue siendo importante para la formacion y aunque
buscan cada vez mas rutas alternas para abordar la educacion vocal, y los componentes
pedagdgicos que deben componerla, con frecuencia se recurre a métodos que tienen que ver con lo

modelos de formacion actoral, pues han sido la base formativa de todos los docentes del area.
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2.2 Los procesos de formacion corpo-vocal en las clases de voz y taller corporal vocal del

ciclo de fundamentacion

El nucleo integrador de problemas correspondiente al ciclo de fundamentacion en el que se enmarca
este trabajo investigativo tiene tres momentos que atraviesan las areas de voz, actuacion, cuerpo y
poéticas, los cuales estan definidos de la siguiente manera: Aprestamiento, correspondiente a | y
Il semestre, introduccion en 111 'y IV semestre y finalmente creacion para V' y VI semestre (ver
tabla 1). “En cada uno de estos momentos y a través de cada una de las clases, semana a semana
los estudiantes exploran desde la experiencia en conjuncién con los aportes tedricos, a través de
un proceso reflexivo acompafiado por los docentes, los saberes que en cada area se construyen en
las disciplinas de las artes escénicas” (Registro Calificado. 2009.p, 19.)

Esta categoria pretende exponer por medio de las subcategorias de a) Procesos formativos, y b)
Perfil docente, las particularidades de los espacios de clase, Voz y Taller Corporal vocal en cada
uno de los momentos ya citados, teniendo en cuenta su estructuracion, los enfoques pedagdgicos,
contenidos, estrategias didacticas y metodoldgicas utilizadas por los docentes, asi como los
objetivos de formacién vy el tipo de docente que se construye en estos espacios. De la misma
manera este analisis minucioso se hace con el fin de identificar los elementos musicales presentes
dentro de las clases de manera implicita y/o explicita, con el fin de descubrir de qué manera emerge
la masica en estos espacios y qué tipo de exploraciones aportarian al fortalecimiento de

aprendizajes de caracter corpo-vocal.

2.2.1 Los procesos de formacién Corpo-vocal en la clase

Esta subcategoria permite deducir cuéles son los parametros a nivel pedagdgico y disciplinar que
se generan en los procesos de formacion corpo-vocal en la LAE y de qué manera se instala en las
clases, para ello cabe citar nuevamente los puntos fundamentales del trabajo de Yamile Lanchas,
gue se relacionan con el componente pedagdgico de las clases de voz.

Segun el documento todos los espacios del ciclo de fundamentacion deben propiciar 1) La

formacion de formadores, que corresponde a la claridad metodoldgica que propicia procesos de
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analisis y reflexion minuciosos en el estudiante, que le permiten posteriormente ensefiar y
transmitir saberes de manera articulada y precisa. A su vez en el area especifica de la formacion
vocal se debe tener presente 2) La voz como instrumento de comunicacion del maestro, ya que
no se persigue el trabajo vocal para la escena Unicamente, sino que el estudiante sepa aplicar lo
aprendido y conectarlo con su ejercicio docente, en pro de fines pedagdgicos que propicien el

aprendizaje de sus estudiantes en los maltiples escenarios educativos a los que se enfrenta.

2.2.1.1 El ejercicio de delimitacion en las clases

En consecuencia con lo formulado por Lanchas (2010), en la subcategoria emergidé un ambito
interesante relacionado con los pardmetros iniciales de los que parten los docentes para instalar sus
clases, en los cuales se observa como el tipo de formacion que han tenido, influye fuertemente en
la manera como dirigen sus clases y en lo que consideran o no relevante para la ensefianza. Por la
misma razén se dificulta homogenizar tales parametros en el contexto de la LAE, pues las historias
formativas de cada docente y sus intereses particulares varian bastante unos de otros, aunque,
dentro de la gama de patrones para delimitar las normas y minimos de la clase se observan

principalmente dos tipos modelos que me permitiré denominar como clasico y liberal.

El modelo clésico

Dentro del primero se instalan los docentes que vienen de escuelas de formacion, donde la idea de
entrenamiento corporal y escenico estd fuertemente influenciada por el espacio de caracter ritual
que implica la escena y el momento de entrenamiento, concepcion que plantean muchos autores
del XX entre ellos Grotowsky, quien en particular ha sido un fuerte referente dentro de la
construccién y disefio de estas pautas en los espacios disciplinares de la carrera. Tan determinante
ha sido su influencia que personalmente recuerdo en el inicio del primer semestre en el que entraban
los estudiantes de la primera corte del nuevo pensum, se dedicaba a analizar los principios
fundamentales de Grotowsky, plateados en su libro hacia un teatro pobre, los cuales eran
reconocidos por los estudiantes y docentes de area como inviolables y esenciales en los espacios

disciplinares.
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Sin embargo, los mudltiples reajustes ya revisados en el capitulo anterior, permitieron la
construccion de espacios de entrenamiento méas laxos, pero que aun mantienen figuras como el
circulo y su caracter de espacio comun para el encuentro y la conexion de grupo, la ropa negra, el
cuerpo neutral y el inicio de la clase a una hora determinada que no se negocia. Configuraciones
que influyen en estos espacios de tal manera que incluso la mayoria de egresados pertenecientes a
las primeras generaciones del nuevo programa buscan recrearlas de alguna manera en su ejercicio

de préctica artistica y docente.

El modelo liberal

Tiene que ver con los docentes que pasaron por un proceso de formacion desde el modelo clasico
y con el cual chocaron fuertemente, razén que los condujo a buscar nuevas configuraciones de
clase donde el contenido tiene mas relevancia que la ritualidad del espacio, la ropa de trabajo
puede ser cualquiera siempre y cuando sea cobmoda para el estudiante, el cuidado minucioso del
espacio y los objetos que entran alli no afecte el desarrollo de las clases. La clase se construye
como un espacio abierto que no implica una presencia total el 100% del tiempo.

Lo interesante de lo anterior es que ambos modelos conviven en la LAE y los estudiantes se adaptan
a ellos en la medida de sus posibilidades de aprendizaje. Sin embargo, es inquietante observar que
en ninguno de los dos modelos es clara la relacion que propone Lanchas con respecto a La voz
como instrumento de comunicacion del maestro, ya que aunque la mayoria de docentes enuncian
que el objetivo de la carrera es la formacion docente, en las clases no se identifican con claridad
cudles son las rutas que propician que el estudiante vincule el saber corpo-vocal que aplica en una

puesta en escena con la escuela y la labor de ensefianza.

El uso de la voz como conjunto con el cuerpo y la exploracion libre de sus posibilidades, pareciera
instalarse exclusivamente en los ejercicios escénicos que se generan en los espacios académicos
disciplinares, mas no logra transponerse de manera completa a otros espacios de la vida cotidiana
del estudiante y su labor profesional como educador; de ahi que se encuentren dificultades técnicas
en la comunicacion y la fonacion en el estudiante a la hora de enfrentarse a exponer un tema, leer
un texto académico en voz alta, entre otras situaciones propias del medio académico y educativo a

las que se ve expuesto.
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2.2.1.2 Un modelo Pedagdgico para la formacion corpo-vocal

Uno de los centros inquietantes que dibuja esta subcategoria es la indagacion sobre la existencia
de modelos pedagdgicos para la formacion corpo-vocal de futuros docentes, que permiten
establecer nortes para la ensefianza corpo-vocal en la LAE; teniendo en cuenta la idea de modelo
pedagdgico, como un sistema estructurado a partir de pardmetros y objetivos formativos, que
requieren la construccion de metodologias y estrategias didacticas definidas, para lograr la
apropiacion de saberes especificos de un campo de conocimiento en una poblacion determinada.

Cabe tener en cuenta que en la primera fase de la investigacion se realiz6 una importante busqueda
documental sobre este tema, arrojando s6lo un modelo pedagdgico de formacion vocal el cual se
tomd como referente teorico, el Método funcional de la Voz de Rabine (2011), sin embargo éste no

centra toda su atencién en la formacién docente.

Desde la experiencia de los profesores que actualmente asumen los espacios académicos concurren
diversas posturas y opiniones acerca de la existencia de un modelo pedagdgico para la formacién
vocal, en primera instancia, porque hay carencia de materiales académicos que permitan la
construccién de tal modelo enfocado hacia la formacion de licenciados, ya que tradicionalmente la
educacion vocal en el teatro se aborda a partir de técnicas que parten de experiencias personales de
autores, que se desempefian principalmente en el medio artistico (actores, directores o cantantes)
y usualmente buscando mejoras a sus problemas de emision, diccion, colocacion, respiracion y
proyeccion del sonido, proponen ejercicios concretos no siempre vistos desde un componente
pedagdgico, que conducen a la adquisicion de herramientas técnicas para un mejor desempefio

vocal.

De acuerdo con el trabajo de campo realizado en esta investigacion se logro determinar que un
modelo pedagdgico de formacion corpo-vocal debe dar claridad de unos contenidos basicos para
el manejo vocal del docente-artista o del artista-docente, exponer el por qué y para qué de cada
ejercicio planteado con sus respectivos objetivos con el fin de poderlos cumplir. Ademas debe

permitirle al estudiante apropiar tales contenidos de manera tan precisa, que le sea posible
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transmitirlos a otros. También debe entender el cuerpo y la voz como instrumentos para
experimentar y jugar, lo anterior siempre con el fin de formar un profesor capaz de llevar a sus
estudiantes a crear relaciones con el mundo para construir y explorar a través del cuerpo, la voz
y lo sonoro. Este ejercicio de indagacion dio lugar a que desde los discursos que circulan al interior
de la LAE se identificaran algunas pautas y bases estructurales a tener en cuenta a la hora de
abordar un proceso de iniciacion para la formacion corpo-vocal, las cuales se exponen a

continuacion en los siguientes puntos expuestos en la tabla 3.
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ELEMENTOS A TENER EN CUENTA EN UN PROCESOS DE FORMACION CORPO-VOCAL

ELEMENTOS A TENER EN CUENTA EN UN PROCESO DE FORMACION CORPO-VOCAL

encuentro es muy Gtil también no solo en la fase inicial
sino en todo el proceso de formacion vocal” (Martinez,
2013)

Se identifica como un elemento eficaz para identificar
tensiones que no se perciben con el trabajo de texto, y
que ademas cambia la energia del grupo.

FASE DEL Elemento a tener en cuenta Posible resultado
PROCESOS
1)Revision de la historia vocal: 1) Conduciria a una mayor conciencia por parte
Constituye el conocer los antecedentes vocales de los del docente y el estudiante, de la salud vocal,
estudiantes y establecer diagnosticos claros sobre el evitando la ejecucion incorrecta de ejercicios
estado de su aparato vocal a nivel técnico y fisiol6gico que conduzcan a la aparicion de patologias
vocales.
2) Lo elemental: 2) Le permite al estudiante reconocer lo que esta
Hace referencia al conocimiento y entendimiento técnico | pasando fisiolégicamente en su cuerpo cuando
del aparato fonatorio, los, misculos, 6rganos y sistemas realiza cada ejercicio y buscar rutas sanas para la
que intervienen en la emisién de la voz y la identificacion | exploracion de su voz.
del comportamiento de los mismos en el cuerpo del
estudiante
3) Auto reconocimiento: 3) Conduciria que el estudiante tuviera control
_ Consiste en propiciar la auto-observacion constante del sobre su aparato porque lo conoce a cabalidad, y
© estudiante sobre su aparato, vocal, permitiéndole desde ahi se permite diferentes busquedas.
g reconocer sus posibilidades y dificultades.
]
LCE 4) El canto: “el canto como un ejercicio liberador y de 4) Conduciria a una conciencia del aparato vocal

desde las técnicas para la voz cantada,
generandole al estudiante desarrollar, sus
capacidades de emision melddica y descubrir
diferentes tipos colocaciones que inciden en el
sonido producido .Asi como la apropiacion de
otra serie de elementos relacionados con el
universo musical, Utiles para su labor profesional.

4) Espacio para la reflexion: Es un momento para
socializar grupalmente las experiencias vivenciadas en la
clase, analizarlas y construir nuevo conocimiento
alrededor de los procesos individuales de cada estudiante.

4) Conduciria a cumplir con el la premisa de
formar formadores, ya que este momento puede
generar si esta bien dirigido, un espacio para la
construccion docente de cada estudiante si se
logra andlisis también de las rutas abordadas para
la apropiacion de contenidos.

Fase media hacia el final del
proceso

5) La adquisicion de sentido en la palabra:

Que posibilite la ampliacién de la palabra como
fendmeno sonoro portador de pensamiento, permitiéndole
al estudiante reunir su cuerpo su voz y todos los saberes
aprendidos durante las clase alrededor de ellos, en
funcion de crear imagenes ricas y dicientes en quienes lo
escuchan.

5) Permitiria al estudiante lograr un mejor trabajo
de textos tanto en la escena como en la escuela,
déandole la posibilidad de seducir desde los
saberes corpo-vocales que apropi6 a quienes lo
escuchan. Movilizando aprendizaje desde las
relaciones vocales que entabla con el espacio que
habita y la poblacion a la que se dirige.

6) Estudio de elementos sonoros y musicales:

Tendria que ver con el abordaje de la relacion cuerpo-
vOoz y sus puntos de conexion con el sonido propio, el
sonido del espacio que habitay el sonido de los objetos
que pueden atravesar ese espacio y las caracteristicas de
tiempo, timbre, color, duracion de tales sonidos.

6) Generaria en el estudiante un ejercicio de
conciencia sobre su “cuerpo sonoro” que le
permitiria abordar escenarios educativos y
artisticos desde multiples miradas sonoras y
reconocer su incidencia en la cotidianidad de los
contextos a los que se acerca.

Tabla 3: Esta tabla expone informacion recogida en la subcategoria de “procesos de formacion corpo-vocal en las
clases” mostrando posibles elementos importantes para abordar un proceso de iniciacion para la formacion corpo-
vocal en la LAE, citados por los docentes entrevistados
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2.2.1.3 Descripcion de los espacios académicos observados

A continuacion se caracterizan los espacios de voz observados en el ciclo de fundamentacion de la
Licenciatura en Artes Escénicas de la UPN. Se debe tener en cuenta que este andlisis corresponde

a clases observadas durante el 11 Semestre del 2013.

Primer Semestre: Voz, Habla

El primer momento de aprestamiento esta comprendido por 1y Il semestre y contenido dentro del
nucleo “Sensibilidad y Pre-expresividad” contando con una intensidad horaria aproximada de 4
horas por semana y expone como principal objetivo de aprendizaje “el auto-reconocimiento a
través del cuerpo la voz y el pensamiento” (Caicedo, 2013) y el descubrimiento por parte del
estudiante de su aparato vocal y sus posibilidades, sin embargo, hace referencia a un momento de
exploracién entorno al sentido de lo que se dice, que segun la estructura curricular no es contenido

que deba tocarse en esta etapa.

Las clases tienen una metodologia que inicia con un calentamiento de extremidades de cabeza a
pies, pensando el cuerpo como conjunto, aborda un trabajo de conciencia sobre la respiracion lo
que el docente denomina, ejercicios preparatorios, con el fin de llegar a un trabajo de gesticulacion
que permita la produccion de sonidos a partir de vocales y consonantes que activen los resonadores
a partir de la vibracion, con la idea de llegar a un trabajo minucioso y localizado sobre la emision

utilizando la ladica como estrategia didactica.

El habito de la bitacora

Se sugiere el uso de una bitdcora como material importante para el estudiante durante sus procesos
de aprendizaje durante todos los semestres; su objetivo es el registro de un compendio de
herramientas pensadas para su uso posterior en la labor docente, sin embargo esta no siempre es de
caracter obligatorio. Respecto a este punto Lanchas (2010) plantea en el programa que disefia
pensando en primer semestre que la bitacora es fundamental en el proceso de aprendizaje y debe
contar con las siguientes partes:

a) Registro: Donde el estudiante debe escribir en orden los hechos concretos y precisos que ocurren

en la clase y los ejercicios realizados.
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b) Experiencia personal: Esta se divide en tres secciones, la experiencia fisica, relacionada

principalmente con los cambios fisiolgicos y anatémicos que observa el estudiante, la experiencia
mental, que indaga sobre los pensamientos recurrentes de dificultad, gusto, comodidad e
incomodidad con los respectivos momentos de la clase con el fin de establecer la manera en que el

pensamiento influye en las acciones corpo-vocales, por Gltimo la experiencia emocional, donde el

estudiante expone lo que siente, su estado de animo. En esta ultima fase del registro cabe resaltar
uno de los apuntes de la autora.
“El trabajo de la voz se dirige fundamentalmente al cerebro limbico, es decir la parte del cerebro que rige lo

emocional; es fundamental que el alumno identifique que elementos del trabajo con su voz le causan angustia,

miedo, aprehension o alegria y placer (...)” (Lanchas, 2010)

c) Sintesis: Pequefio resumen de lo ocurrido en todos los aspectos de manera conjunta.

La construccion del rol docente
Con el fin de propiciar la construccion de un rol docente por parte de los estudiantes esta propuesto
un espacio de clase autonoma, de dos horas semanales dirigido por estudiantes y guiado por el
profesor a través de informes, ensayos y premisas especificas, que pondra a disposicion de los
estudiantes lideres de estos espacios, es importante precisar que este no es un espacio que realmente
ocurra todas las semanas.

La realidad préctica en el momento de aprestamiento
Tras la observacion de clase, el analisis condujo a resaltar los siguientes puntos (para mayor
claridad sobre los momentos de la clase y los puntos de analisis se sugiere revisar anexo 1 cuadros
de analisis de clases ubicado en la tabla de anexos).
Inquietudes sobre la salud vocal: Hay un gran desconocimiento sobre la existencia de profesionales

médicos vocales que evidencia la falta de diagndsticos médicos sobre el estado vocal en el que
inician los estudiantes.

Falta de claridad: Dentro de algunos momentos de la clase se observa falta precisién conceptual

sobre algunos términos utilizados dentro de los ejercicios.

Ejemplo: El docente propone un ejercicio de calentamiento en el que los estudiantes deben realizar
movimientos con sus extremidades, y nombra partes del cuerpo que no pertenecen a este grupo
zonas articulatorias como el abdomen.(Si se desea especificar sobre el ejercicio y las tabla completa

de observaciones revisar tabla de analisis de clase 1 semestre ubicada en los anexos)
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El ritmo como contenido: El docente propone la musicalidad como un contenido, dentro de este

aborda unicamente el trabajo sobre el ritmo y la disociacidn, sin embargo, se identifican problemas

técnicos que generan dificultades sobre el aprendizaje ritmico (ver cuadro).

Tabla 4: Fragmento del cuadro de analisis correspondiente a primer semestre, se anexa con el fin
de ejemplificar las dificultades presentadas en la utilizacién del ritmo como contenido abordado

en las clases de voz.

Estructura de la clase, ejercicio
numero 3

Inicio del trabajo de emisidn
vocal

a) Propuesta de sonido con
movimiento: el docente propone
siempre el primer movimiento el
cual pasa como una ola por todos
los estudiantes.

b) Variacién 1 de a: El docente
manda un sonido con
movimiento por derecha y otro
por izquierda al mismo tiempo.

c) Variacion 2 de a: El docente
manda mas de dos sonidos con
movimiento en diferentes puntos
del circulo (no se tiene en cuenta
la duraciéon de tiempo de cada
frase de movimiento.

Observaciones

5* Se evidencia un tempo o pulso que es sobre el que va
el sonido con movimiento, sin embargo el ritmo interno
de los estudiantes y la falta de claridad sobre el
movimiento, hace que se aceleren o disminuyan la
velocidad del tempo, sin lograr un pulso constante.

6* descripcion del movimiento: El movimiento 1° dura
2pulsos(largo) - El movimiento2° dura 1 pulso (corto)
Para los estudiante es dificil hacer que case dentro de
un sélo pulso el movimiento 1 para que finalice al mismo
tiempo que el movimiento 2, puesto que no casan.
Mientras se alcanzan a hacer 2 repeticiones del 2 sélo se
logra hacer una repeticién del 1.

7* La estrategia que utiliza el grupo para poder cumplir
con el ejercicio es agregar un tiempo mas de silencio al
movimiento corto, sin embargo esto se da de manera
inconsciente

Elementos musicales que
arroja

Utilizacion del pulso como
elemento ritmico

Falencias en la utilizacion
del ritmo como
herramienta didactica
debido a inconsecuencias
técnicas con la duracién
temporal del movimiento.

El docente considera que
logré el objetivo del
ejercicio sin embargo la
falta de un analisis ritmico
lo impide.

La gran mayoria de los estudiantes se enfrentan a la clase de VVoz en primer semestre con un
desconocimiento casi absoluto sobre lo que es la voz y su funcionamiento, asi mismo sus historias
de vida y experiencias vocales, en un gran numero de ellos han sido coercitivas. El hecho de
pronunciar mal, o hablar entre los dientes, son sintomas de malos habitos vocales que se relacionan
directamente con la vida de la persona “la voz natural es aquella que caracteriza y define a cada
persona, la que refleja su esencia, mas alla de los guiones aprendidos, de los estereotipos y de los
bloqueos que lo han ido reprimiendo y ocultando a través de los afios” (Flix, 2006, pag. 8). Sin

embargo para muchos de ellos el problema de la voz se reduce al acto de hablar sin ningun tipo de
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conciencia, porque no ha habido una reflexion previa sobre sus significaciones y las posibilidades
que esta brinda a nivel corporal, comunicativo, expresivo y psicoldgico. Esta fase es la base del
progreso que experimentara el estudiante a lo largo de la carrera, por lo que constituye el momento

mas importante del proceso formativo pues sienta los cimientos del aprendizaje corpo-vocal.

Es un momento sumamente sensible si ademas se tiene en cuenta que la voz es el Unico instrumento
melddico humano que tiene la capacidad de evocar y recrear sensaciones y momentos relacionados
con nuestro cerebro emotivo, el cual logra relevantes afectaciones en el ser humano, sus relaciones
y comportamientos. (Conxa Trallero, 2006) Por lo tanto quien asume la responsabilidad de ensefiar
voz, debe tener una importante capacidad para la observacion, la escucha, el apoyo y el re
direccionar procesos partiendo de los objetivos generales de aprendizaje pero también de los

universos personales que evidencian los estudiantes en las clases.

Si bien es real que el estudiante logra comprender muchos de los ejercicios mientras transita su
proceso, la falta de claridad sobre los conceptos béasicos a nivel conceptual y experiencial, puede
generarle fuertes quiebres que bloquean e incluso lesionan a futuro su aparato vocal. De aqui la
importancia de que el docente encargado, tenga una gama amplia de instrumentos metodolégicos,
didacticos y conceptuales que le permitan generar un ambiente de aprendizaje confiable y
responsable con la exploracion de sus estudiantes.

Tercer y Cuarto Semestre: Voz, habla y lenguaje y Voz, habla, anatomia y fisiologia
de la voz
Esta etapa formativa correspondiente al nicleo integrador de problemas “teatralidad y vida escolar”
consta de una intensidad horaria de 3 horas semanales para cada semestre que se abordan
totalmente en una sola sesion de clase a la semana®. Segin la propuesta de Lanchas (2010) estas
clases deben apuntar a enriquecer y potenciar los elementos técnicos vistos en la etapa anterior,

partiendo de que estos ya deben estar apropiados al terminar la primera fase.

3 El programa de voz de Lanchas (2010) propone 4 horas a la semana para los espacios de voz correspondientes a
todos los semestres del ciclo de fundamentacion.
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Segun el material recopilado, las pautas de referencia que guian la exploracion vocal en estos
semestres se cimentan en una pregunta por la formacion docente que reciben los estudiantes y los
elementos técnicos que deben manejar en el trabajo vocal en la escena y la escuela con base en el
trabajo sobre la palabra, el sonido articulado, y el trabajo de texto, como principales contenidos
que se abordan en esta fase formativa. Sin embargo, los docentes de ambos espacios coinciden en
que deben trabajar constantemente contenidos basicos tales como la respiracion y el proceso de

emision vocal, pues los estudiantes evidencian problemas y falta de claridad en estos ambitos.

La atencidn en este momento se concentra en el tema de la fonacion, compuesto por el como se
producen los fonemas, el sonido, las palabras y los puntos/modos de articulacion. Para abordar esto
se proponen dos rutas metodoldgicas:

La primera, en III semestre, con el objetivo de propiciar la comprension de lo que es la accion en
la palabra y aplicarlo al trabajo de textos dramaticos o cualquier acto comunicativo. Para ello toma
como eje central el juego y la improvisacion desde el sonido y el movimiento: utiliza ejercicios con
movimiento, trabalenguas, entrenamientos sobre la produccion de sonido desde diferentes puntos
de resonancia®, que conducen posteriormente al trabajo con textos técnicos, bien pronunciados a
los que luego se les incluye una exploracion desde la imaginacién que permite conectar la accion
con la palabra; asi mismo, propone ejercicios de observacion que permiten al estudiante desde la

imitacion identificar caracteristicas vocales particulares.

La segunda identificada en IV semestre, plantea un abordaje del texto basado en un fuerte elemento
musical, inmerso de multiples maneras en el programa durante todo el ciclo de fundamentacion “El
canto”, el cual actia en este espacio como herramienta didactica que genera el aprendizaje de la
mayoria de contenidos abordados en la clase, y buscando en la musica popular elementos
pertinentes para la produccion de sentido en los textos.

El principal objetivo que persigue esta clase es el de conectar la voz y el cuerpo como un todo
indivisible y conseguir la produccion de sentido a través del abordaje de textos. Para ello la clase
se detiene en los aprendizajes técnicos basicos en pro de generar conciencia sobre la produccion

de sonidos y los procesos fisioldgicos que atraviesan tal accion. De igual manera los contenidos

4 Se entiende por puntos de resonancia la diferenciacion entre sonidos, graves, medios y agudos ubicados en zonas
especificas del cuerpo con el fin de dar un caracter concreto a la voz del personaje y/o a las diferentes variaciones de
sentido y emocion que propone un texto.
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planteados se presentan a manera de ejes tales como, voz vibracidn, voz respiracion, voz cuerpo,

voz espacio, y voz canto que acoge todo.

“Lo que yo me propongo con este programa es que al final los chicos puedan de verdad producir eventos de
comunicacion escénicos, es decir, construyan sentido con lo que estan diciendo con la palabra, con sus actos,

ya con eso tienes.” (Torres, 2013)
Cabe resaltar que esta segunda etapa da pistas al estudiante sobre los usos que tiene su voz a nivel
practico y concreto en acciones comunicativas especificas, por lo que el docente debe concentrarse
en la observacién minuciosa sobre los modos que encuentra cada miembro de la clase para aplicar
los conocimientos técnicos en la practica, ya que en las observaciones de clase se evidencian
incomodidades vocales en los estudiantes( tos, carraspeo y ronquera) después de la realizacion de
ejercicios que incluyen la emisién vocal sobre el movimiento corporal, lo que indica que los
elementos técnicos que trabajan en pro de la salud del aparato vocal, no estan siendo utilizados de
la manera adecuada. Segiin Rabine (2011) y su propuesta sobre la funcion vocal que plantea la
fonacién como una funcidon secundaria que depende de una serie de reacciones bioldgicas de los
musculos que participan en la respiracion; es importante que el estudiante y el docente tengan una
serie de conocimientos bioldgicos muy claros acerca del funcionamiento muscular y 6seo de zonas
concretas como la columna, la pelvis y la caja toracica y las modificaciones respiratorias que

propone el cuerpo e inciden en la produccion de la voz.

Quinto y Sexto Semestre: Taller Corporal Vocal Iy 11

“¢ Por qué no tenemos simplemente una sola forma de arte multitudinaria en la que los detalles
de percepcion se corroboren y contrapunteen unos con otros, tal como sucede en la vida?”

(Murray Schafer “El Rinoceronte En El Aula)

En estos espacios se hace explicita por primera vez en el curriculo la relacion entre el cuerpo y la
voz como elementos de trabajo conjuntos. El Registro Calificado las propone como clases que
apoyan los proceso de montaje desarrollados en estos semestres en el espacio académico de
actuacion (registro calificado 2009.p,21),

El semestre observado (quinto semestre) aborda la idea de montaje como pauta inicial del trabajo
corpo- vocal en la clase, para ello identifica los elementos que se generan al interior de un montaje

con el fin de comprenderlo como un lugar en el que convergen y dialogan materiales de diferentes
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naturalezas en relacion con una serie de referentes tedricos y contextuales que rigen el trabajo
creativo, pertenecientes a diferentes disciplinas artisticas como el teatro, las artes plasticas, el cine,

la muUsica, entre otros.

Dentro de la propuesta metodoldgica el docente propone un diagnéstico sobre los referentes
personales que traspasan las experiencias artisticas y educativas de sus estudiantes, con el fin de
definir los elementos de los cuales parten para alimentar sus procesos creativos. Posteriormente la
atencion se centra en definir y vivenciar el concepto de “partitura corporal” como una secuencia
de movimientos que se relaciona con imagenes que pueden estar acompafadas de un texto e incluso

sonido.

La clase busca constantemente ligar el trabajo sobre el texto y la palabra con el cuerpo y las
acciones fisicas, para posteriormente explorar esta relacion y su dialogo con el espacio y finalmente
el sonido, es decir, establecer relaciones entre los discursos que entran a jugar en un montaje. El
fin del proceso es lograr un ejercicio de composicién donde se explore la partitura, el espacio y el

sonido.

Con respecto al componente musical el docente del area considera que este permite desarrollar
aspectos como la escucha y el ritmo, sin embargo, aporta que el entender lo musical desde un
aspecto mas amplio, como el sonido y las relaciones que tiene con el cuerpo, el oido, y el teatro,
permite abordar elementos importantes para la labor creativa del artista en general, de la misma
manera expresa que los procesos de formacion deberian ser guiados pensando en los puntos de
contacto del teatro con las otras disciplinas. De esta manera este momento formativo vincula
maltiples elementos a los procesos de formacién corpo-vocal dejando un poco de lado el
aprendizaje técnico visto semestres anteriores aunque, reconoce que el entrenamiento vocal basado
en las técnicas de aprendizaje es fundamental para que el estudiante aprenda a reconocerse y no se

haga dafio.

De lo anterior se deduce, la existencia de un proceso cada vez mas minucioso de busqueda entre la
relacion cuerpo voz, sin embargo se aprecia que este espacio formativo no siempre persigue los
mismos intereses del proceso de montaje e incluso en muchas ocasiones tiene unas rutas propias,
gue no se juntan con lo trabajado en el area de actuacion, en cuanto a la busqueda sobre el sonido,

dentro de la clase observada se identifican momentos Unicamente dedicados a la exploracion vocal,
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ya que la fase de experimentacion sonora esta propuesta por el docente hacia el final del semestre,
dependiendo de los tiempos y el ritmo de trabajo, lo que hace pensar que cabe la posibilidad de que
el tiempo no alcance para abordar todos los campos que el docente aspira, ya que de igual manera

este grupo cuenta Unicamente con una sesion larga de 3 horas a la semana.

2.2.2 El perfil docente para la formacion corpo-vocal en la LAE

En esta subcategoria se describen las construcciones discursivas que se han generados desde la
practica y los documentos que soportan el programa con respecto a la figura del docente de artes

escénicas.

La pregunta por la ensefianza y los procesos de formacion y aprendizaje alrededor de la voz que
presente durante todo el ejercicio de analisis, permite identificar tres tipos de docentes que existen
y se construyen dentro del programa: a) El Profesor del area, referente a los maestros encargados
actualmente de dictar las clases de voz y taller corporal vocal b) El educador vocal ideal,
concerniente a los imaginarios y discursos que maneja a nivel curricular y disciplinar la LAE sobre
las caracteristicas que debe tener un profesor de voz. c¢) Los docentes en formacion, que son los

estudiantes que se estan educando para ser profesores de teatro.

A continuacion se hard una caracterizacion mas amplia de los 3 perfiles docentes y sus
relaciones, con el fin de comprender la influencia que estos tienen en los procesos de formacion
vocal de la LAE.

El docente que pretende forma la LAE

“Asi, nuestra responsabilidad en la formacién de formadores lleva la impronta de trabajar la experiencia
estética de las artes escénicas como mecanismos de inclusion social que permite la bisqueda de un sujeto
integral, que se piensa a si mismo como individuo y como parte de una sociedad, que piensa la sociedad que
lo rodea, lo acoge y lo integra y construye valores contemporaneos acordes con las dindmicas propias de las
culturas”

(Universidad Pedagogica Nacional Licenciatura en Artes Escénicas, 2010.p, 5)

El perfil del egresado

Esta perspectiva establecida principalmente por los documentos revisados sobre la carrera muestra

una claridad sobre el ideal de ofesional que forma la LAE, sin embargo en el campo disciplinar no
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se establece claramente el nivel de competencias basicas sobre el teatro que debe tener tal
profesional, es decir, si bien conocemos que el proceso formativo consta de una serie de ejes no
sabemos cual es la dosis de cada componente y qué contenidos y saberes especificos contituyen al
egresado, qué y que tanto debe saber sobre la voz, el cuerpo y la pedagogia y que seria lo “basico”

de este tipo de saber.

“El perfil del egresado apunta a que tengan conocimientos considerables sobre el teatro y sus poéticas, sus
técnicas, sus debates politicos y con un nivel basico practico para abordar la pedagogia dentro del teatro. No
obstante se tituvea aln sobre la perspectiva critica de la educacion teatral en la escuela; ademéas adin los

programas Yy sus practicas visibles del curriculo vacilan entre la formacion actoral y la propuesta por formar
educadores es artes escénicas” (Licenciatura en Artes Escénicas Universidad Pedagogca
Nacional:Coordinacion del programa, comité academico, comite de autoevalucion y
docentes, 2013.p,23)

Los docentes de area

Actualmente todos los profesores que dirigen los espacios analizados en este trabajo han tenido
una formacion base de pregrado de corte actoral en multiples escuelas enfocadas a la formacion de
artistas, su construccion docente en la gran mayoria se ha dado desde la experiencia laboral, lo que
les ha permitido construir en la practica marcos de referencia para el trabajo pedagogico Utiles en
su labor profesional como docentes, sin embargo, todos se desempefian como actores y directores

en diferentes grupos teatrales.

“yo no he tenido alguien que me forme como profesora, mi formacion pedagogica ha estado ligada a una practica

artistica y que esta todo el tiempo consiente preguntandose cdmo se esta construyendo un conocimiento y que es una

experiencia vocal,” (Torres, 2013)

Respecto a los acercamientos educativos sobre la voz la gran mayoria pasaron por procesos de
formacion vocal para la escena abordados desde mdltiples técnicas corporales y vocales de
disciplinas de entrenamiento oriental y por supuesto técnicas de trabajo vocal especificas; a la par
tuvieron asignaturas relacionadas con la voz cantada, dictadas normalmente por maestros de
mausica, sin embargo sélo en una de las docentes se observa la voz como un objeto de investigacion
constante en su labor profesional como actriz y docente que ha explorado desde multiples miradas,
el resto de docentes si bien se interesan por el tema han desarrollado investigaciones profesionales

en otros campos del universo educativo y teatral.
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Se resalta el interés de algunos maestros por hacer diplomados o programas de posgrado en
educacién que les permiten comprender el universo educativo, sin embargo una gran mayoria han
cursado la maestria en artes vivas de la Universidad Nacional de Colombia lo que ha generado

miradas particulares sobre lavoz y la educacion en la contemporaneidad.

Es inquietante reconocer que a pesar de los postulados que justifican la licenciatura como un
espacio formativo de docentes enmarcado en los ideales educativos de la Universidad Pedagdgica
Nacional, quienes se encargan de formar docentes de artes escénicas con un perfil fuertemente
cimentado en los discursos sobre la educacion y la ensefianza del teatro, cuentan con mas
herramientas artisticas que pedagogicas para abordar los procesos formativos. Sin embargo estos
perfiles han generado la existencia de constantes ejercicios de investigacion y observacion
alrededor de la educacion de artistas docentes, lo cual cabe resaltar.

Ideal de educador vocal

Yamile Lanchas (2010) hace los siguientes aportes sobre el perfil docente necesario para guiar
los procesos de formacién vocal en la LAE.

“Es fundamental contratar docentes que manejen todas las herramientas y principios de las

técnicas de voz que van a ensefiar:
a) Manejo de la voz hablada: proyeccion, diccion y articulacion.

b) Manejo de su respiracion conocimiento experiencial del manejo de la respiracion para

en uso de la voz a nivel de decir un texto o cantar.

c) Integracion entre su voz y su cuerpo y practique técnicas corporales y de relajacion que

sirvan a la apertura y conocimiento de la voz de los alumnos.

d) Que el docente maneje la voz cantada sea afinado y tenga sentido musical para liderar
cantos con alumnos e incluir el canto y su técnica en el mismo nivel que lo hace con la voz
hablada.” (Lanchas, 2010)

Agregaria a este punto en consecuencia con el programa que el docente debe tener una fuerte
experiencia y formacion en el campo educativo, que le permita tener claridad sobre los parametros

de ensefianza, las estrategias didacticas y los modelos pedagdgicos que desea manejar en sus clases,
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con el fin de transmitir esas necesidades a sus estudiantes y afianzar las rutas entre la voz y su

aplicacion en la labor docente.

2.3 Relaciones tedrico practicas entre musica y teatro dentro de los proceso de formacion

corpo-vocal de la LAE.

Este momento recoge todos los elementos referentes al campo musical identificados en el
transcurso del andlisis de las categorias anteriores y los clasifica en la siguientes subcategorias
construidas con base en el marco tedrico: ritmo, melodia, armonia, improvisacion,

visualizacion y gramatica musical.

2.3.1 Exposicion de elementos musicales analizados y apreciaciones sobre sus aplicaciones
en la LAE.

2.3.1.1 El ritmo

“Ritmo. Movimiento en tiempo y espacio sin trabas, como base y actor de coordinacion

para los movimientos de la voz” (Rabine, 2011, pag. 62)

El ritmo es uno de los elementos més relevantes de la musica, bien se podria entender como el
corazon de esta, pues es el que permite ubicar el sonido en tiempo y duracion, es decir, da las
pautas de organizacion. Por lo mismo, su presencia es tan poderosa que a nivel fisiolégico es
capaz de influir sobre los ritmos internos de una persona, los cuales se ajustan al ritmo externo
que el cuerpo percibe (por ejemplo el corazén se acelera o se desacelera de acuerdo al tipo de
musica y el pulso que esta marca). Esto tiene que ver con el cerebro instintivo o reptil (Flix,
2006, pag. 12), caracterizado en teorias de multiples autores de la musica, la pedagogia y la
ciencia,® que afirman que el ritmo activa los instintos mas primitivos del ser humano, esa es la
razon por la que al escuchar acentos percutivos el cuerpo tiende a moverse y esa movimiento
desbloguea tensiones corporales, facilita la organizacion temporal espacial, el reconocimiento
del propio cuerpo y del lugar que ocupa en el espacio, de igual manera los instrumentos de

percusion permiten desarrollar la motricidad de los ejecutantes.

S Esto se relaciona con la teoria de los 3 cerebros estudiada por autores como MacLein, Pankseep, LeDoux, para
ampliar la informacion sobre este tema revisar estos autores, o mirar articulo (Flix, 2006)
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En esta subcategoria se entiende el ritmo desde la ritmica, por lo que todo ejercicio que propicie

el utilizar el cuerpo como medio de interpretacion de cualquier fragmento sonoro que se ubique

en un espacio y un tiempo concreto, tendra lugar para el andlisis aqui. El siguiente cuadro

presenta los elementos identificados en esta subcategoria y los andlisis respectivos que se

hicieron desde los referentes tedricos propuestos.

MOMENTO
FORMATIVO

ELEMENTOS RITMICOS
RELACIONADOS CON DALCROZE

ANALISIS DE LOS ELEMENTOS RITMICOS

Aprestamiento

1.Juegos ritmicos:

A través de rondas y canciones infantiles
el docente propone acompafiamientos
ritmicos relacionados principalmente con
la marcacion del pulso

2.Utilizaciébn de instrumentos de
Percusién

Este elemento aparece enunciado en una
de las entrevistas sin embargo no pudo
verse su aplicacion en la clase observada.
Por lo mismo no se puedo analizar con

precision.

1. Este tipo de juego trabajado en las clases permite la
apropiacién del pulso como una sensacion, o estimulo
que se percibe sensitivamente, de forma secuencial e
invariable a lo largo del tiempo. Permite centrar la
atencion de los estudiantes, estimula la escucha y
permite homogenizar el ritmo interno del grupo.

2. Desde Dalcroze este elemento requiere de un trabajo
previo de interpretacién de sensaciones ritmicas en el
cuerpo que genere la correcta ejecucion de golpes en el
instrumento y dé lugar al desarrollo motriz.

Introduccion

3.Ejercicio de percusién corporal
Consiste en generar una atmosfera sonora
regida por un pulso determinado que
permite que los miembros del grupo
realicen propuestas percutivas
improvisadas.

4.Trabajo sobre impulsos

A partir de una célula ritmica la docente
propone una serie de movimientos de las
articulaciones que acompafien la misma
junto con una frase vocal determinada.

3y 4. Estos ejercicios propician el acercamiento al
reconocimiento de células ritmicas, las cuales se
entienden como, un grupo pequefio de figuras ritmicas
que se repite constantemente, de manera similar a las
palabras.

También cabe agregar que la mayoria de las propuestas
percutivas de los estudiantes tienden a ser de caracter
binario, esto puede deberse a que el cerebro instintivo
(Flix, 2006, pag. 12) favorece la improvisacion con
base a patrones sonoros referentes a las raices tribales
del hombre.

Por otra parte se encuentra una fuerte relacion con las
acciones vocales propuestas por Barba ya que en el
desarrollo de estos ejercicios se identifican asociaciones
que hacen los estudiantes con imagenes concretas, que
dan lugar a reacciones corporales y vocales que se
relacionan con la imagen mental, ejemplo: Se genera la
imagen de maquina en el grupo y la gran mayoria de los
estudiantes empiezan a realizar movimientos
fragmentados y sonidos de estacato con el cuerpo y la
VoZ.

64



5.Partitura corporal: 5. En esta propuesta el cuerpo se convierte en un
El profesor marca una serie de tiempos | instrumento que interpreta movimientos definidos que
con las palmas acentuando uno de ellos. | tienen una duracion especifica en tiempos especificos, en
Los estudiantes deben proponer una | tanto se relaciona el movimiento con el sonido.
secuencia de movimiento sobre los | Musicalmente se podria decir que este ejercicio esta
tiempos marcados entre acento y acento | trabajando a partir de compases, que construye el docente,
con un inicio un desarrollo y un final, | y en cada compas el estudiante realiza una propuesta
cuando llega nuevamente el tiempo | ritmica y melédica a partir de movimiento con su
acentuado el cuerpo debe regresar a la | instrumento corporal.

posicién inicial. Se parte de la premisa de
buscar una imagen desde el concepto de
“extension”.

Tabla5: Este cuadro describe los elementos de caracter ritmicos trabajados en los 3 momentos
formativos del area de voz y taller corporal vocal de la LAE y expone el andlisis de los mismos.

Creacion

Respecto al punto 5 identificado en la etapa de creacion presentado en la tabla 5 que hace
referencia a las partituras sonoras, se encuentra una relacién profunda con el elemento tomado

de Barba “La incidencia de la musica en la situacion dramdtica” expuesto en el marco tedrico;

en tanto, el estimulo sonoro producido por los tiempos marcados por el profesor con las palmas,
provocan el movimiento de los estudiantes. Cabe agregar que si bien este estimulo sonoro no
es una pieza musical completa, da lugar a que en un nivel posterior del proceso, el trabajo sobre
el movimiento, la extension vy el espacio vivenciado aqui por los estudiantes, les permita
adquirir coordinacion y precision en sus cuerpos, lo que se convertird en una herramienta util a
la hora de trabajar propuestas creativas que requieran de la danza, el teatro gestual, la
biomecéanica o que estén acompafadas por estimulos musicales complejos que requieran de un

cuerpo capaz de interpretar mediante el movimiento, lo sonoro.

2.3.1.2 La melodia

Es uno de los elementos fundamentales que componen la masica, hace referencia a la sucesion de

varios sonidos con una altura determinada que se aprecian auditivamente como una unidad, a lo

que se llama musicalmente linea melodica. Generalmente tienen un sentido tal como lo tendria una

oracion gramatical en la que se puede determinar un inicio un desarrollo y un final o conclusion;

la disposicion de sus sonidos puede generar diferentes sensaciones sonoras en quien las ejecuta o

escucha.

Conxa Trallero Flix (2006) basada en las teorias propuestas por otros autores como Paul

MacLean(1970), Panksepp(1998), Joseph LeDoux (1999) que estudian las relaciones entre cerebro,

emociones y musica, expone que la melodia se relaciona con el universo afectivo y emocional del
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ser humano, permitiéndole evocar o revivir experiencias relativas al cerebro emocional, lo cual
concuerda con el método funcional de la voz en la medida en que Rabine dentro de sus postulados
asume la fonacion como una funcion terciaria relacionada con procesos de caracter bioldgicos, pero
también fuertemente influenciada al igual que los procesos respiratorios por las emociones y la
psiquis a través del sistema limbico, que gestiona reacciones fisioldgicas en el cuerpo a partir de

estimulos emocionales.

La voz es el instrumento melddico por excelencia del ser humano, por lo tanto esta subcategoria
se estudiara con detenimiento ya que es uno de los focos mas importantes del objeto de estudio que

aborda la investigacion.

Con respecto a Dalcroze, cabe agregar que al estar la voz dentro del cuerpo, la melodia bien se
puede asumir desde este método, como la traduccion de sonidos con una duracion temporal
especifica a través de la funcion fonatoria, relaciondndose directamente con el segundo elemento
que propone el método, el solfeo, en el cual los conceptos musicales se refuerzan a partir de
experiencias corporales; en este caso especifico, el canto seria el principal elemento mediante el

cual se explora la melodia.

El siguiente cuadro expone los elementos musicales identificados en las clases que abordan esta

categoria con su respectivo analisis.
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MOMENTOS DE

Aprestamient

Introduccion

FORMACION

ELEMENTOS MELODICOS

No se identifica trabajo sobre
esta categoria en la clase
observada a excepcion de las
canciones utilizadas en los
gjercicios ritmicos.

1.El trabajo de textos:

El abordaje de textos implica un
espacio para identificar
momentos de pausa en el texto,
para respirar entre una frase y
otra, entre una idea y otra,
teniendo en cuenta que cada
frase u oracion tiene un sentido
propio unificado. Esto no se hace
Unicamente con la intencién de
no ahogarse sino de generar
imégenes y sensaciones en la
persona que escucha

2.Ejercicios preparatorios de
emisién vocal y trabajo sobre
resonadores:

Se utilizan consonantes de
diferentes tipos (nasales,
vibrantes, bilabiales, palatales),
posteriormente  se  agregan
vocales y se juega con alturas
sonoras. Durante el ejercicio los
estudiantes caminan por el
espacio y hacen contacto visual
entre ellos.

3. El canto popular:

Utilizacion de canciones de
maltiples géneros, conocidos
popularmente con el fin de
distensionar el aparato 'y
prepararlo para el trabajo sobre
el habla.

4.El canto como estrategia
didactica para explorar la
respiracién

Se propone una cancién que
incita a los estudiantes a
mantener cada vez mas el tiempo
de exhalacion.

ANALISIS DE LOS ELEMENTOS MELODICOS

Seria importante tener en cuenta este elemento como herramienta
fundamental en los procesos iniciales de conocimiento corpo-
vocal.

1.Este proceso se relaciona con el concepto de fraseo manejado en
la musica, el cual indica el punto de inicio y final de una linea
melddica marcado por un proceso de inhalacion, desarrollado
durante la exhalacion y finalizado al agotar el aire e inhalar
nuevamente. Esta frase al igual que el texto debe estar acompafiada
de un sentido que estd marcado por la intensidad del sonido y los
acentos.

2. Estos ejercicios preparatorios propician la aparicion de las
“acciones vocales”, (elemento tomado de Barba), ya que en el
transcurso del ejercicio los estudiantes se estimulan a partir de
imagenes mentales provocadas por el sonido que emiten, las cuales
en el transcurso del ejercicio ponen en evidencia movimientos,
sonoridades y posturas corporales que dan cuenta de la imagen
pensada y potencian la accion vocal.
Algo interesante es, que en algin punto esta imagen mental
pareciera unificarse y todos los estudiantes terminan manejando el
mismo nivel espacial y produciendo casi la misma frecuencia de
sonido a un volumen muy similar, lo que se aprecia como
auditivamente como un coro monofdnico.
3y 4. Teniendo en cuenta los postulados de Rabine principalmente
dirigidos hacia el trabajo sobre la voz cantada, es importante
reconocer que el trabajo de entonacién, que se hace al cantar un
sonido determinado en la altura precisa que pauta la linea melédica,
requiere de un entrenamiento auditivo y de un desarrollo musical,
que le permita al estudiante escuchar un sonido crear una imagen
sonora de éste en su mente, determinar su altura, ubicar este
sonido en su aparato vocal y ejecutarlo de manera precisa.
Un trabajo responsable sobre el entrenamiento auditivo conduce a
la utilizacion del canto como una estrategia expresiva libre y eficaz
gue genera otros elementos de bisqueda sobre la respiracion y la
fonacién que demandan del estudiante un rigor superior al acto de
hablar y que alimentan significativamente su desarrollo vocal.

“El canto es la exageracion del habla”

Ramén Calzadilla
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No se identificaron elementos | Hacia el final del semestre se propone un abordaje sobre lo sonoro
g concretos de esta subcategoriaen | donde podria evidenciarse elementos mas cercanos con esta
s el momento de clase observado | categoria.
| -

-z

C

Tabla 6: Este cuadro describe los elementos melddicos identificados en las clases observadas y

expone el anélisis de los mismos.
Apreciaciones sobre el canto en la LAE

Respecto a los ejercicios que abordan elementos desde lo melddico en las clases, cabe resaltar que
se aprecian bastantes dificultades de entonacion en docentes y estudiantes. Si bien el objetivo
primordial de esta clase no es un gran desarrollo de la voz cantada, resulta importante que lo poco

0 mucho que se aborde en este campo este muy bien estructurado.

Asi como el profesor de acrobacia debe exponer con la mayor claridad posible los puntos de apoyo,
la manera de colocar las manos, la zona que genera el impulso y el lugar donde esta ubicado el
peso y equilibrio del cuerpo para hacer un rollito, con el fin de que sus estudiantes no se lesionen
y puedan trasmitir luego ese conocimiento a sus futuros estudiantes cuando lo requieran, el trabajo

con la voz y el canto deben tener el mismo rigor.

Algo que no se suele tener en cuenta en los procesos de formacién corpo-vocal al adoptar el canto
como estrategia de exploracion sonora, es que asi como nuestro cuerpo se reeduca o se degrada
posturalmente con los afios y los malos habitos corporales que adquirimos  (Moshe
Feldenkrais,2009), el oido también y casi todos los métodos de pedagogia musical (Kodaly,
Willems,) apuntan a desarrollar este tipo de habilidades musicales que tiene nuestro cuerpo y oido
por naturaleza, a partir de ejercicios de audicion, entonacion y ritmo, promoviendo y desarrollando

las condiciones musicales naturales que tiene el estudiante.

El cuerpo percibe la vibracidn del sonido y nuestro oido también. Lo que hacemos desde Dalcroze
es traducir esos estimulos sonoros a movimiento-voz a través de nuestro cuerpo-vocal, para
apropiarlos. Muchos de los problemas que tienen los estudiantes se deben a que no es comun que
en nuestro pais se dé una educacion auditiva desde la infancia. Sin embargo, esto bien puede

desarrollarse en etapas posteriores con un entrenamiento auditivo pertinente.
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En las clases observadas no se presta atencion suficiente a la entonacién, tampoco se evidencia un
analisis previo por parte de los docentes de las lineas melddicas de las canciones que se trabajan
con los estudiantes, lo que hace que se trabajen algunas que requieren de una trabajo de escucha
mas complejo, pues estan compuestas no siempre por notas naturales®, manejan alteraciones
sonoras, cambios de tonalidades mayores a menores y al no darse unas bases previas sobre la
escucha y entonacion de sonidos basicos de la escala mayor, al estudiante se le dificulta entonar lo
que se le propone, y lo que hace inconscientemente es modificar las lineas melodicas dadas por el
maestro y adaptarlas, para lograr comodidad en la emision lo cual no propicia su desarrollo
auditivo. Seria interesante aprovechar el trabajo propuesto para primer semestre sobre los juegos
ritmicos y agregar la utilizacion de canciones infantiles, rondas y juegos de mdltiples culturas que
aumenten sus variaciones sonoras progresivamente, de tal manera que el estudiante pueda
desarrollar continuamente sus habilidades auditivas a lo largo del proceso de formacion corpo-

vocal.

Este proceso de educacion auditiva trae consigo una serie de desarrollos emocionales que le
propiciaran al estudiante experimentar esa sensacion de libertad que identifican hoy los docentes
con el trabajo sobre el canto, pero de una manera mucho mas consciente y eficaz para su labor

como artistas y educadores.

“Porque el saber cantar , es la conciencia que yo logro tener del manejo de mi voz, la
conciencia de poder modular que sea yo la que decida o determine si hago un sonido fuerte,

mas largo o corto y que no sea involuntario” (Gémez, 2013)
2.3.1.3 Laarmonia

La armonia en la musica hace referencia a la relacion existente entre dos 0 mas notas de forma
consonante o disonante. Se relaciona con lo cognitivo, el ambito mas complejo de la mdsica que
trabaja el cerebro racional. Dentro de las clases no se identificaron elementos de esta indole debido
a que los acercamientos a lo musical se encuentran en una fase muy inicial en el programa, que no

permite establecer este tipo de relaciones desde lo sonoro. Sin embargo, cabe apuntar que un trabajo

& La notas naturales son aquellas que se enmarcan en la escala musical de do mayor: do, re, mi, fa, sol, Ia, si do y no
presentan alteraciones ni hacia lo sonidos agudos( sostenidos “#”) ni hacia los graves (bemoles “b”), su sonoridad
suele generar una sensacion auditiva de estabilidad para la mayoria de personas, una gran cantidad de melodias de la
musica infantil estan construidas a partir de esta escala musical, entre ellas la muy conocida por todos “los pollitos”
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de entrenamiento auditivo, propiciaria la identificacion de sensaciones sonoras lo que daria lugar
a la exploracion de otras herramientas Utiles para el trabajo artistico y docente en tanto favorecen

la creacion de ambientes sonoros con intenciones comunicativas concretas.
2.3.1.4 Improvisacion

La improvisacién més que un elemento propio de la muasica es una herramienta, que permite
descubrir la creatividad de cada individuo, ejercita la toma de decisiones, desarrolla la intuicién, y
la comunicacién. Desde Dalcroze el estudiante puede echar mano de este recurso luego de pasar
por un periodo de juego, experimentacion sonora y desarrollo auditivo a partir de su cuerpo y su
V0z, ya que crea a partir de lo que se conoce. El ideal seria que el estudiante lograra un grado de

improvisacion por lo menos ritmica y melddica.

En este orden de ideas la improvisacidn sonora gque se percibe en los espacios de clase se da a partir
de juegos ritmicos y sonoros, una estrategia acertada que presenta herramientas Utiles para el
estudiante en su labor pedagdgica. Normalmente la participacion del estudiante en el juego se da
desde la intuicion y la reaccion espontanea, lo que genera propuestas interesantes por parte de los
estudiantes, pero que podrian ser mucho mas ricas y provechosas a la hora de aplicarlas a
propuestas creativas concretas, si se tuviera un bagaje o un proceso formativo que permitiera no
solo trabajar desde la experimentacién sino acceder al conocimiento de herramientas técnicas,

apropiarlas en el cuerpo y la voz con el fin de aplicarlas en la escena y la escuela,

Mas que indicar una manera correcta de trabajar con el sonido lo que se propone es ampliar el
panorama de posibilidades para establecer relaciones con el sonido, manejando elemento basicos
que permitan crear propuestas coherentes, que le permitan al actor y docente comunicar a traves

del sonido de una manera consciente y no accidental.
2.3.1.5 La visualizacion

Este elemento tomado de la musicoterapia auto realizadora propuesta por Conxa Trallero Flix, fue
adoptado por su alto grado de relacién con las caracteristicas de la mayoria de ejercicios que se
abordan en las clases del area de voz en la LAE y su relaciéon con los planteamientos teoricos

béasicos de este proyecto. Sobre este elemento Flix dice:
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“La visualizacién consiste en imaginar lo mas vividamente posible una situacion experimentada o inventada,
de la que se intenta percibir el maximo detalle como los colores, formas, olores sonidos, sensaciones etc. A
esta idea 0 imagen mental le ponemos sonido vocal, lo que ayuda a reforzar las impresiones y a evocarlas con

mayor intensidad emocional” (Flix, 2006, pag. 10)

De la misma manera el primer elemento tomado de Barba “Las acciones vocales” hace referencia

a las imagenes mentales. La diferencia estd en que estas son propiciadas por estimulos generados

por movimientos y acciones fisicas, que son las que provocan la visualizacion. Desde la experiencia

observada se intuye que ambas visiones de estos dos autores conviven en la LAE, ya que se

identificaron tres manera de generar acciones sonoras a partir de la visualizacion.

La primera es cuando el estudiante construye una imagen a partir de la repeticién de un
movimiento y/o una accion, es decir, primero se mueve y casi que simultaneamente inicia
un proceso de elaboracidon de una imagen, sensacion, color o situacion que lo conduce a

producir una accion sonora.

La segunda normalmente se da en el momento de induccion del proceso formativo, la etapa
de trabajo de texto, donde a partir de la lectura el estudiante recrea mentalmente la imagen
que requiere para identificarse con el texto y posteriormente se basa en ella para trabajar
las caracteristicas sonoras que requieren las palabras y su sentido; posteriormente suele
utilizar la misma imagen de la que partio u otras relacionadas con la primera, para crear una

secuencia de movimiento acorde con la imagen y el texto.

La tercera es cuando el primer impulso de creacidn no es la imagen, es el sonido mismo y
de él se desprenden el movimiento y la imagen casi siempre juntos, es decir el sonido inspira

la visualizacion de algo, porque genera una sensacion sonora en el cuerpo y la mente.

Eugene Rabine (2011) expone claramente como la voz es el resultado de una serie de funciones

fisiologicas que estan conectadas no sélo con lo biolégico sino también con el universo emocional

y mental del ser humano. Por lo tanto la elaboracion de imagenes a través de la imaginacion,

permite potenciar la musica y el sonido que sale del cuerpo, enriqueciendo el proceso de

exploracion desde el universo individual de cada persona.
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La visualizacion como estrategia pedagdgica del maestro

“La voz es el resultado de funciones fisiologicas en parte conscientes, en parte inconscientes

guiadas por un concepto o idea” (Rabine, 2011, pag. 60)

Desafortunadamente la voz si bien est4 contenida en el cuerpo, no suele tener una claridad fisica
precisa. Entender su funcionamiento fisioldgico, requiere de tiempo de auto-observacion, lectura y
estudios foniatricos que permitan obtener un panorama general de su funcionamiento. Ese mismo
caracter abstracto que se le otorga a la voz, hace que sea recurrente en todas las disciplinas que la
abordan con diferentes fines de utilizacion, la creacion de imégenes que permitan clarificar

conceptos alrededor de ella, mucho més cuando se trata de su ensefianza.

Dentro de la clase es muy complejo poder dedicarles tiempo particular a los estudiantes, ya que los
grupos son de 18 a 20 personas aproximadamente. Se aprecia que si bien, los referentes tedricos
revisados por los maestros y aplicados en las clases, dan elementos utiles; en la gran mayoria de
casos el profesor se basa en su propia experiencia corpo-vocal, en sus bitacoras y lo que explord
durante su proceso formativo, lo que hace que se tome como ejemplo en muchas ocasiones, en la
busqueda de que el estudiante en ese proceso de imitacion comprenda el concepto que el maestro

desea que entienda y aplique.

Sin restarle valor a tal estrategia de ensefianza, resulta importante resaltar a la luz del Método

Funcional de la voz de Rabine, los inconvenientes que esto puede generar.

“El maestro debe construir su modalidad de ensefianza, sus consignas, sus ejercicios, etc., sobre la base

de la funcion y sus leyes”
(Rabine, 2011)

La voz como huella vocal Unica de cada persona, no solo es particular por si misma sino que
pertenece a un ser singular en sus tres dimensiones fisica, cognitiva y afectiva. “La sefial acustica
“voz” es el resultado de movimientos psicofisiologicos acusticos” (Rabine, 2011, pag. 67) por lo
mismo en variadas ocasiones las imagenes que propone el docente basadas en su experiencia
pueden no funcionar para el estudiante, por ejemplo: Si el docente le pide al estudiante que imagine
una papa caliente en su boca, con el fin de que el estudiante comprenda que debe subir el paladar
blando; dependiendo del tipo de experiencia que la persona haya tenido al enfrentarse a una papa

caliente en la realidad, su voz puede ubicarse atras o adelante, generando un sonido diferente. La
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falta de atencion por parte del docente sobre las imagenes que funcionan o no para sus estudiantes,
puede producir el desarrollo de patologias o dificultades en la emision vocal. Es asi como la
construccion de imagenes debe ser trabajada mas por el estudiante que por el docente, este
simplemente debe a partir de conocimientos fisiol0gicos precisos proponer ejercicios basados en
estas funciones, que nos rigen a todos por igual y realizar la propuesta de iméagenes de acuedo al
conocimiento que va adquiriendo sobre el grupo, sus caracteristicas y necesidades a medida que
avanza el proceso. De lo contrario habran imagenes que ayudaran a algunos y bloguearan a otros.

“Otro ejemplo que me tocod vivenciar fue el de un cantante de excepcional calidad, quien intentaba

dejarme como maestro una herramienta de trabajo que a él le servia: la imagen de “un negro gloton

sentado en la faringe”. (Debo reconocer que esta imagen me traia una sensacion de cuerpo extrafio en

el tracto vocal y me provocaba una contraccion faringea)” (Parussel, 1999, pag. 12)
2.3.1.6 La Gramatica

Usualmente en la musica la gramatica es comprendida como un conjunto de signos que permiten
describir visualmente, el registro que maneja la pieza musical, las alturas, tiempos, duraciones,
volUimenes, entre otras caracteristicas sonoras, guiando al musico sobre qué es lo que debe tocar
concretamente a través de su instrumento. Dalcroze aborda el aprendizaje de estas figuras ritmicas
desde el movimiento corporal y propone varios ejercicios para esto, que han sido adoptados por

algunos bailarines y actores.

En la LAE no se encontraron referentes sobre exploraciones de este tipo o que abordaran la
gramatica musical, sin embargo, se intentd indagar sobre cual es la gramatica o los signos pictéricos
que permiten describir las partituras corporales que se construyen al interior de un espacio de clase
en la LAE. Sobre este tema se encontrd que no existe una unica manera de graficar el movimiento
y el sonido, hay multiples y dependen en gran medida del grupo y la persona que las explore, por

lo mismo no hay manera de unificar una gramatica para la clase o lo teatral’.

El proceso de graficar se da casi siempre desde la escritura, pero no se han creados signos propios
que expresen alturas, niveles del espacio, entre otros elementos que se trabajan en las clases. El

teatro es una disciplina que se basa en la accion, por lo mismo ocurre y se escribe para que ocurra,

7 Esto puede sugerir un analisis sobre las bitacoras de los estudiantes y planes de clase de los docentes que
permitirian identificar si hay algunas relaciones graficas sobre los ejercicios que se construyen en la clase y sus
caracteristicas, sonoras, motoras y espaciales.
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en esa medida, es el texto y las acotaciones lo que le da luces al actor de lo que debe hacer. La
gramatica en el teatro se relaciona con la construccién de imagenes secuenciales vivas e
imaginarias que el actor genera para recrear un texto o una accion.

Puede ser interesante a futuro realizar trabajos que aborden este campo de la musica ya que
permitiria desarrollar procesos cognitivos muy utiles en los estudiantes, pues “la musica se entiende
desde el sonido, no es tan tangible como otras artes” (Bulla, Ivan 2013) y la gramética permite
darle forma a esos sonidos para comprenderlos y modificarlos segun sistemas normativos, es decir,
si la partitura marca la figura de una negra su duracion y su sonido no son negociables, deben ser
ejecutados tal cual como estan escritos. En este punto quisiera recalcar que la musica no es solo
una disciplina artistica, sino que sus elementos tienen una aplicacién a la vida, el cuerpo y a las

relaciones sociales, que va mas alla del simple aprendizaje de unas normas sonoras.
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3. TERCER CAPITULO

APORTES SOBRE LA APLICACION DE ELEMENTOS MUSICALES A LOS PROCESOS

DE FORMACION CORPO-VOCAL DE LA LAE

“El pedagogo musical de la segunda mitad del siglo veinte no ensefia pedagogia, y ni
siquiera ensefia musica, sino HACE musica con sus alumnos asumiendo asi tanto las
satisfacciones como los riesgos de su libertad al mismo tiempo que gratifica y se gratifica.”

(Schafer, 2004, pag. prologo)

Este capitulo pretende a partir de todo lo revisado en las categorias de analisis, exponer una
serie de premisas que pueden fortalecer los procesos de formacion corpo-vocal de los estudiantes
de la LAE, evidenciando qué se debe tener en cuenta a la hora de aplicar la pedagogia musical
dentro del trabajo corpo-vocal que se da en las clases de voz y taller corporal vocal. La mayoria de
los elementos musicales sobre los que se haran las respectivas precisiones se han estudiado y
analizado en la categoria “Relaciones tedrico practicas entre musica y teatro dentro de los procesos

de formacion corpo-vocal en la LAE” en el capitulo dos del presente informe.

Las puntualidades que se hacen en esta fase, emergen de la relacion entre los elementos e
inquietudes que surgieron sobre la formacién corpo-vocal en la etapa de anélisis y los postulados
tedricos de Rabine Barba, Dalcroze y Flix, que en didlogo permiten dar algunas pautas para tener
en cuenta en posteriores procesos formativos. También se exponen apreciaciones de docentes de

la Licenciatura en musica de la Universidad Pedagdgica Nacional sobre el tema.

Para tener en cuenta
En caso de decidir adoptar las premisas que se exponen a continuacién, es importante tener en
cuenta, que asumir la masica como una disciplina dialogante con el universo pedagdgico teatral,
implica reconocerla como un material con la capacidad de instalarse tan fuertemente en los
espacios educativos, que permita una trascendencia no sélo sobre los saberes y los contenidos de
ensefianza, sino también a nivel actitudinal y vivencial sobre quienes la hacen parte de sus clases.

Es decir, el concepto de ritmo por ejemplo, implica que los miembros del grupo establezcan como
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necesidad transversal en sus vidas el ir a tiempo, respetar los ritmos de los otros sin que estos
afecten los propios, reconozcan sus cadencias, vivan plenamente el momento que destinan para
cada cosa, siendo conscientes y consecuentes con eso como educadores y asuman todo elemento

musical abordado como aplicable a la vida y el quehacer diario.

3.1 Premisas sobre los elementos musicales a aplicar

3.1.1 Los conocimientos fisioldgicos como fuente de salud vocal

“Con el trabajo vocal hay muchos mds problemas y muchos mas miedos que con el
trabajo corporal, entonces es mas facil que una persona llegue a hacer un rollo o una

voltereta a que pueda sacar su voz libremente” (Martinez S. , 2013)

El docente debe tener una claridad conceptual y anatdmica sobre el aparato vocal y el
comportamiento de éste cuando el cuerpo se encuentra en movimiento, para ello se propone el

estudio del método Rabine quien tiene una minuciosa investigacion sobre este campo.

Aclaraciones sobre el método Rabine
El método Rabine o la educacion funcional de la voz, es como su nombre lo indica, un método para
la formacion de voces bellas, sanas, con proyeccion y una alta capacidad de rendimiento, basado
en dos teorias, una sobre la funcién vocal y otra acerca de la relacion proceso de aprendizaje-

entrenamiento sensorio motriz.

En su primera teoria que es la relacionada con este primer elemento propuesto, Rabine parte de la
necesidad de respetar las jerarquias de las funciones biologicas sobre las cuales tienen prioridad
los diferentes centros musculares. Es asi como determina que primero el sistema muscular de todo
el cuerpo tiene como principal fin el de regular las llamadas funciones esqueléticas de postura y
movimiento; en segundo lugar, y como resultado del primero, éste también regulara las funciones
esenciales respiratorias. Es asi como establece a la funcion fonatoria como un tercer estadio,

resultado de la interaccién de las dos funciones anteriores.
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Para Rabine el resultado de la voz o fonacidn es desde el punto de vista biologico el resultado
evolutivo que tuvo para la funcion respiratoria el desarrollo, en el tracto laringeo-faringeo, de dos
valvulas o pliegues ventriculares (las cuerdas vocales falsas y los pliegues vocales o cuerdas
vocales), los cuales se especializan cada una, en una de las subfunciones, de inspiracion y de

espiracion.

Estas subfunciones de inspiracion y espiracion tienen su origen en los procesos de equilibrio de la
presion del aire que se presentan dentro de los pulmones, llamados de sobrepresion y baja presion.
El primero se da cuando exhalamos aire y el segundo cuando inhalamos. Cada uno de estos
procesos pone en funcionamiento toda una serie de musculos del cuerpo, a lo cual Rabine llama
tendencias (inspiratoria o espiratoria), las cuales regulan cada una de las acciones que realiza el
cuerpo humano y mantienen en equilibrio el mismo, cuando éste desarrolla movimientos que

implican halar hacia adentro (para si) o hacia fuera de si mismo.

Rabine propone el disefio de ejercicios para el desarrollo de la fonacion, acordes con la funcion

principal de la valvula de inspiracion o pliegues vocales y sus correspondientes grupos musculares.
Aportes para la aplicacion del conocimiento fisioldgico

Con base en la tabla 3 (ver tablas) “Elementos a tener en cuenta en un proceso de formacion

corpo-vocal”. Cabe agregar que la aplicacion de este elemento debe contar con:

e Un momento de diagndéstico vocal: Implica una revision de la historia de la voz del
estudiante, desde las 3 dimensiones que la afectan: fisioldgica, psicoldgica y conceptual
que posibilita conocer el estado de salud de su aparato, las experiencias que ha tenido su
voz Y las ideas previas que trae sobre ella y su aprendizaje. Esto constituira de aqui en

adelante su proceso.

Para lo anterior el docente debe tener en cuenta

e Plantear un ejercicio que permita al estudiante exponer su estado vocal desde las
dimensiones citadas, de una manera creativa, que lo conecte de manera consiente con el
proceso formativo que va a iniciar y tener en cuenta las siguientes pautas para la

observacion y andlisis de estos ejercicios.
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Los problemas a los que se puede estar enfrentando el estudiante en el canto y el

trabajo corpo-vocal en la LAE en cualquier etapa del proceso formativo

Rabine expone la busqueda sobre un sonido vocal libre desde las caracteristicas del instrumento

individual de la persona, su personalidad y una conciencia sobre lo que es una buena funcion

bioldgica, respiratoria y musculo-esquelética, lo que en vez de limitar al estudiante le permite

explorar una amplia gama de posibilidades vocales de manera saludable, para su mente, cuerpo y

emociones.

Para lograr esto el profesor debe tener en cuenta los tipos de problemas que quiere que sus

estudiantes superen. Rabine divide los problemas vocales en dos grupos: problemas del area

psicoldgica y problemas del area fisioldgica relacionados con la técnica vocal.

Psicoldgicos

Motivacién: La falta de motivacion supone que el docente debe buscar estrategias para que
la exploracion sea un espacio agradable, alegre, que conduzca a que el estudiante quiera
seguir aprendiendo.

Identidad: Si el estudiante no se siente comodo con su voz ni la concibe como hermosa,
valiosa y Unica, no habrdn muchos avances en el proceso de formacion. El docente debe
propiciar la autoestima sobre el propio cuerpo y la voz.

Capacidad de aprender: Este punto tiene que ver con lo cognitivo y las maneras como el
estudiante accede al conocimiento. El docente debe buscar estrategias que se relacionen
con los diferentes tipos de aprendizaje y promover mejoras en la memoria y concentracion

de sus estudiantes.

Musicalidad: Si mental y corporalmente la musica y los fendmenos sonoros no estan
apropiados en el cuerpo-vocal del estudiante, generar propuestas sonoras y musicales, serd
un procesos sumamente complejo y atropellado, por lo que el docente debe utilizar
estrategias que le permitan comprender la musica natural que hay en el cuerpo, los
conceptos que la rigen y la utilidad de estos. Ejemplo: En una de las clases observadas de

I11 semestre uno de los estudiantes durante el trabajo sobre resonadores logré un sonido
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amplio, que resonaba en el espacio y muy agradable al oido, sus compafieros
inmediatamente reaccionaron con expresiones como:*“;Ush severa frecuencia! (expresa con
sus manos una expresion de ampliacion y potencia)” “Es que hay algo que se llama falsete
es eso”. Estas expresiones denotan un gran vacio conceptual, si bien escuchan y perciben
lo que pasa sonoramente no saben como describirlo y por lo tanto no comprenden que es lo
que realmente estd generando ese sonido fisicamente. La docente tampoco aclar6
técnicamente que era lo que habia ocurrido.

Concepto mental: El estudiante debe ser consciente de como canta, qué posibilidades tiene

Su voz y que estrategias le ayudan particularmente a mejoran su funcion.

Fisioldgicos y técnicos

Calidad del sonido vocal: “Eficiencia en el cierre de los pliegues vocales, mayor
diferenciacion en el color vocal, mejora el brillo y la calidez del sonido, es decir menos
estridencia, ruidos, escape de aire etc.” (Rabine, 2011, pag. 61)

Regulacidn de la altura: Es decir que el estudiante tenga una amplia extension sonora hacia
los sonidos graves y agudos (registro) y que ataque cada uno de los sonidos que hacen parte
de su registro con precision y de manera afinada.

Regulacion del Volumen: Que el estudiante puede aplicar dindmicas de volumen a su voz
sin que se note un cambio brusco o se corte la emocion vocal en alguin punto (de forte a
piano y viceversa).

Colores de las vocales y articulacion de consonantes: Una articulacién libre de las vocales
y consonantes que no limite al estudiante al decir o cantar textos en otro idioma o utilizar
acentos particulares.

Duracion: “Posibilidad de frasear y de mantener notas largas sin fatiga vocal y prolongar la
actividad profesional conservando la salud vocal, limitando el envejecimiento.” (Rabine,
2011, péag. 62)

Tempo: Capacidad de cantar o decir movimientos vocales o lineas melddicas muy lento o
rapido.

Ritmo: “Movimiento en tiempo y espacio sin trabas, como base y actor de coordinacion
para los movimientos de la voz” (Rabine, 2011, pag. 62)(El estudiante debe saber cual es

el momento justo para inspirar, atacar (comenzar el sonido) y finalizar ( en qué punto se
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corta el sonido). Esto es sumamente importante en el trabajo de coro tanto con canciones
como con textos dramaticos.

e Expresion emocional: Corresponder a la emocion deseada desde el sentido del texto que se
va a decir, lo que se quiere comunicar o cantar. Teniendo en cuenta la intencion emocional
de la musica. Un buen ejemplo de esto es la Opera, que logra que el cantante exprese
vocalmente lo que el texto, la situacion dramdtica y la musica desean comunicar

emocionalmente al espectador.

3.1.2 La autoconsciencia Yy el entrenamiento auditivo
Implica que el estudiante conozca completamente las caracteristicas de su aparato, desde las
posibilidades que tiene, de la mano de una exploracion sonora, con su propio cuerpo. Para ellos es
importante citar la propuesta pedagogica de Murray Schafer (2004) sobre los paisajes sonoros, en
donde el primer lugar para hallar la mdsica es el cuerpo y el espacio que se habita. En esta medida
un primer momento de iniciacion formativa en lo corpo-vocal dialogante con la pedagogia musical,
supondria una invitacion por parte del profesor a que su estudiante sea conscientes de los tipos de
sonidos que lo rodean en su cotidianidad, los diferentes timbres, alturas y texturas del sonido, desde
los lugares mas cercanos a €l y los objetos que utiliza diariamente. Desde alli se fomentaria el
agudizar la percepcion auditiva y reconocer su caracter selectivo para en un momento posterior,

revisar como los estimulos sonoros influyen en el cuerpo, la voz, la mente y la emocién.

Otro punto importante luego de la fase de experimentacion sonora desde el espacio cotidiano es la
clasificacion vocal, que le permita al estudiante y al docente conocer el rango de sonidos que puede
producir el alumno en la primera etapa del proceso e identificar los dispositivos en su camino de
exploracion con la voz, que bloquean la ampliacion de su registro vocal® hacia arriba o abajo. La
maestra Olga Lucia Jiménez, pedagoga musical y profesora de la Licenciatura en Mdusica de la
misma Facultad de Bellas Artes de la Universidad Pedagdgica Nacional, desde su experiencia de

trabajo con actores apunta:

“La musica no puede ser ajena a la formacion de los actores ni al trabajo ni cuidado vocal, debe

existir un conocimiento de los registros. Eso lo tendria que saber también un director de teatro y

8 El registro se entiende en esta propuesta como el rango de notas de graves a agudas que puede producir el
estudiante con precision y claridad.
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poder decir: este actor tiene un registro bajo y lo puedo utilizar en determinado personaje y puedo

orientar la manera de interpretacion que tenga que hacer” (Jimenez, 2013)

En cuanto al ritmo
Esta exploraciéon sobre la autoconciencia y el entrenamiento auditivo, enmarcaria también un
trabajo consiente sobre el ritmo, que implicaria una analisis minucioso por parte del docente de los
ejercicios ritmicos que propone en la clase y los conceptos musicales y teatrales que aborda a través
de ellos verificando que realmente estén siendo apropiados los elementos ritmicos que propone en
sus estudiantes. Se sugiere la revision de algunos de los ejercicios propuestos por Dalcroze y la
utilizacion de instrumentos armdnicos, de percusion o grabaciones sonoras que le permitan al
estudiante escuchar los elementos ritmicos de manera precisa, clara y trabajar sobre ello. Si bien
en las clases observadas no se pudo apreciar un ejercicio con masica grabada o interpretada, dentro
de la experiencia formativa por la que he pasado y los testimonios de estudiantes y profesores, se
aprecia que si han existido propuestas de entrenamiento desde el ejercicios de escucha de un
estimulo sonoro y que esto sin duda influye fuertemente el movimiento corporal y la conciencia

ritmica.

3.1.3 Sugerencias practicas para el trabajo sobre el canto

“En la pedagogia musical el canto es lo basico, en cuanto a la toma de conciencia musical
especificamente. Hablamos que musicalmente todos tenemos musicalidad, porque de hecho
cuando tu estas brava la gente se da cuenta por el tono de voz y cuando estoy acelerado todo

el mundo lo sabe porque estoy mas veloz” (GOmez, 2013)

En la ultima categoria del capitulo anterior se hace varias observaciones sobre el uso de este
elemento. Dentro las que cabe recalcar que el canto no debe ser tomado con fines puramente
recreativos que generen distension en el estudiante; el uso del canto como herramienta didactica en
las clases requiere un ejercicio profundo sobre las implicaciones que tiene la ejecucién de lineas
melddicas con la voz a nivel fisioldégico y emocional, tendria que ver con la revision de como la
vinculacion de los sonidos o notas que se cantan al ligarse con un texto generan sensaciones

corporales en quien canta y quien escucha.
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Por lo mismo el uso de este elemento sumamente enriquecedor requiere de un estudio juicioso del
canto y sus bondades por parte del docente, ya que el mal uso de este recurso, puede ocasionar mas
problemas que beneficios en los estudiantes. Como un mal entrenamiento auditivo que producira

problemas de desafinacion y dificultades para ubicarse melddicamente en un contexto armonico.

Una apreciacion interesante que hace Luz Angela Gémez coordinadora académica del programa
de Licenciatura en Mdasica de la Universidad Pedagdgica Nacional que justifica la importancia de
trabajar el canto, con canciones especificas consecuentes con el desarrollo, musical del estudiante

es la siguiente:

“La voz tiene todo, es por eso que nosotros trabajamos a través de la cancion, porque la cancion lo tiene
todo: la cancion tiene armonia, tiene ritmo, tiene dinamicas y por medio de la entonacion, del poder emitir,
entonces yo reconozco internamente todos esos fendémenos auditivos que estoy recibiendo” (Gomez, 2013)
De esta manera la cancidn es el recurso mas enriquecedor, una de las propuestas que se puede poner
en practica para potenciar es continuar la utilizacion de canciones del canto popular, teniendo en
cuenta sus caracteristicas musicales, a la vez que se propicia en la clase el estudio vy
reconocimiento de multiples géneros musicales, que manejan estilos diferentes de interpretacion

vocal y modificaciones técnicas producto de la carga cultural e histérica que contienen.

Por ejemplo una fase del semestre podria trabajarse alrededor del tango, realizando un trabajo
investigativo alrededor de los textos, la ubicacion del sonido gutural, la carga emocional de los
temas que aborda y como eso se expresa musical y escénicamente a través de una serie de

estructuras sonoras.

3.1.4 La formacion corpo-vocal como acto pedagdgico

“La ensefianza es un proceso dinamico que no puede ser descrito o determinado de
antemano. La aplicacién y el desarrollo de todos los ejercicios dependen de la situacion y

de las personas” (Rabine, 2011, pag. 67)
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En este punto me permito citar algunos de los pardmetros que deben estar contenidos en un proceso
de formacién corpo-vocal teniendo en cuenta el método pedagdgico de ensefianza vocal de Rabine,
el cual basado en los conceptos ya revisados acerca de la voz, sugiere tener en cuenta una serie de

pautas de ensefianza para abordar con éxito un procesos de aprendizaje- ensefianza.
¢ Cual es la funcién de un maestro de voz?

Es importante que el maestro al iniciar su clase delimite acuerdos basados en la ética® de manera
tal que cree un ambiente de ensefianza positivo, confiable y libre de temores. También es
importante reconocer que tanto el estudiante como el docente tienen una serie de derechos y
deberes sobre la clase que deben ser respetados, (algunos de los planteados por Rabine se

encuentran ubicados en los anexos.)

A continuacién se exponen 11 puntos basados en esta propuesta pedagdgica de Rabine que se
consideran pertinentes para la ensefianza corpo-vocal en un contexto como la LAE, cabe resaltar
que en muchos de los procesos observados denotan la aplicacion de algunos de los puntos que aqui
se presentan, lo que es de gran ganancia para los procesos formativos que se vienen desarrollando,

sin embargo se sugiere, prestar atencion a los que aun no estan instalados en el espacio de clase.

1. Propiciar ambientes de ensefianza que le permitan experimentar al estudiante diversion en

la fonacion y explorar su instrumento desde el disfrute.

2. Activar la curiosidad del estudiante frente a su instrumento expresivo, guiarlo en un
gjercicio investigativo constante sobre su cuerpo y su voz, que le generen la necesidad de

aprender cada vez mas.

3. El maestro debe guiar al alumno en el descubrimiento y desarrollo del instrumento vocal,

sus funciones y parametros.

4. Guiarlo en la construccion de un concepto mental sobre su voz-cuerpo y el canto como

instrumento vivo, que hace parte de su ser y se afecta de la misma manera.

9 La ética segin el Método Funcional de la voz se concibe como: “Las normas y criterios que determinan el
comportamiento de los integrantes del grupo. Especificamente en referencia a la relacion alumno-maestro” (Rabine,
2011, pag. 69)
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10.

11.

Ser cuidadoso con el uso del lenguaje, buscando estrategias que le permitan crear criterios
de valoracién positivos para el estudiante, pero realistas y consecuentes con lo que ha

logrado en cada etapa del proceso.

Trabajar sobre la “auto aceptacion basada en una autoimagen positiva y realista” de su

CUErpo y su voz.

Recalcar en el estudiante la importancia de ser paciente y tolerante consigo mismo y sus

procesos, los cuales requieren de tiempo y amor hacia si mismo

Darle al estudiante la posibilidad de confiar en su instinto natural, en lo que siente como

cémodo o incomodo, desarrollar fuertemente un trabajo de escucha del propio cuerpo.

Propiciar en el estudiante la confianza sobre su propio instrumento y la musicalidad natural

que este tiene.

Comprender la voz y el cuerpo como unidad expresiva y comunicativa con una estetica e

identidad propias

Trabajar en funcion del proceso del estudiante y su construccion individual y auténoma,
guiandolo progresivamente a la independencia del maestro. El estudiante no debe basar sus

procesos en lo que el maestro hace, debe explorar lo que él puede hacer.
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4. CUARTO CAPITULO

CONCLUSIONES DE LA INVESTIGACION

4.1 Conclusiones y sugerencias

Dentro de los espacios formativos de voz y taller corporal vocal hay maltiples elementos
ritmicos y melddicos propios de lo musical, que intentan dialogar con el universo teatral.
El reconocerlos y trabajarlos conscientemente, teniendo en cuenta los procesos de
aprendizaje y modos de aprension de éstos en el estudiante, conduce a una exploracion
eficaz sobre los mismos que desarrolla la musicalidad corporal, las habilidades auditivas, y
las tres dimensiones del estudiante: Emocional, fisica y cognitiva.

Los procesos de formacion corpo-vocal que se dan en la LAE, estan fuertemente
cimentados en la exploracion desde el cuerpo y la emocion, por lo mismo se recomienda
especial responsabilidad y cuidado a los docentes a la hora de instalar conceptos o
contenidos, por los cuales deba transitar el estudiante. Estos, primero deben estar
completamente comprendidos y apropiados por el profesor, desde una dimension
fisioldgica, practica y técnica, claras; que le permitan al maestro disefiar y evaluar
adecuadamente los ejercicios y rutas que usa, para que el estudiante comprenda, apropie y
ponga en préctica de una manera eficaz y saludable tales contenidos, desde sus diferentes
modos y ritmos de aprendizaje. Cabe resaltar que el concepto de salud debe ser tomado
como un “estado de completo bienestar y equilibrio fisico, mental y social” (Organizacion
mundial de la salud). En funcion de ello deben estar dirigida siempre cada accion
pedagdgica que propone el docente en la clase.

El Ser maestro de voz, requiere de una gran responsabilidad y compromiso, con el cuerpo,
las emociones y las rutas de aprendizaje del estudiante, que son materiales sumamente
sensibles. Por lo tanto la clase de voz no es un espacio de experimentacion pedagogica,
requiere de horizontes claros y comprobados por el docente sobre lo que va ensefiar, por
qué y el posible efecto que eso tiene en sus estudiantes, sin partir s6lo de su experiencia
particular. Asi mismo deberia estar completamente ligado con la consciencia sobre el

sonido que convive en el espacio que habitamos, por lo que se sugiere un abordaje
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concienzudo sobre paisajes sonoros en algun punto de la fase de aprestamiento (Revisar
propuesta de Murray Schafer (2004).

Los autores tomados como referentes tedricos en el proyecto investigativo y los que en el
camino fueron alimentando la relacion teatro-musica dentro de los procesos de formacion
corpo-vocal, constituyen un grupo de propuestas muy completo que permitié focalizar
puntos de analisis y discusion contundentes. Por o mismo se recomienda una revision mas
exhaustiva sobre el Método funcional de la voz, Los Paisajes Sonoros de Murray Schafer,
La musicoterapia auto realizadora de Flix, la Ritmica Dalcroze y por su puesto la
Antropologia Teatral de Barba, cuya revision no ha sido tan exhaustiva como debiera en el
programa. Todas estas fuentes representas marcos de referencia sumamente ricos, para la
construccién a futuro de un modelo pedagdgico de formacion corpo-vocal para la LAE y
sus ejes formativos.

Es importante que la Licenciatura en Artes Escénicas continue fortaleciendo cada vez mas
sus estrategias para revisar y evaluar los procesos de formacion corpo-vocal y haga
publicos los hallazgos y apreciaciones sobre el tema a la comunidad académica. Asi mismo
puede gestionar talleres, encuentros, muestras y capaciones docentes que permitan afianzar
conceptual y técnicamente la educacién corpo-vocal desde multiples miradas de la ciencia,
la educacion y el arte.

Las clases de voz deben comprenderse como espacios educativos responsables de una
formacion disciplinar integrada a los horizontes formativos que plantea la carrera, sobre la
pedagogia, la investigacion y el arte en la contemporaneidad. Por lo mismo debe trabajar
rigurosamente en el disefio de dispositivos que permitan que la formacion corpo-vocal, le
dé materiales al estudiante para comprender e interactuar con la escena y la escuela,
evidenciando méas puntos de union que rupturas entre estos dos espacios.

Este trabajo evidencia la existencia de un equipo de docentes inquietos, investigadores y
preocupados por sus procesos de ensefianza que han encontrado rutas para abordar la
formacion vocal de sus estudiantes, pero que a su vez estdn formandose como docentes
mientras ensefian, por esta razon hay algunas fracturas en los procesos que deben revisarse
para no perjudicar el aprendizaje de los estudiantes que se estan educando este momento

de reajustes metodologicos, conceptuales y filosoficos sobre la formacion.
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e EI presente informe da cuenta de una buena parte del panorama de la formacién corpo-
vocal en la LAE, por lo que se espera sea de utilidad para la comunidad académica y desate
el interés por un campo formativo sumamente descuidado y casi inexistente en nuestro pais,
que requiere de programas de posgrado que le permitan a los educadores y artistas tener
mas elementos para abordar la educacion corpo-vocal en nuestro pais y todos sus contextos

educativos.

Para posteriores investigaciones

Es importante empezar a establecer cuéles son los puntos de unién que tienen nuestra disciplina
con otras del arte o la ciencia, utilizando como puente la educacion, esto permite identificar
relaciones y elementos Utiles para enriquecer contextos y procesos de aprendizaje.

Asi mismo se recomienda continuar investigando sobre el cuerpo y la voz, su relacién inseparable
y su incidencia en los contextos sociales y educativos; ya que este campo esta aln carente de
investigaciones por parte de los artistas escénicos y educadores de nuestro pais.

“Para un actor que vive de la emocidn y esa emocion la desfoga en su cuerpo y también por su
voz, creo que la relacion que hace la musica es, hacer una reflexion sobre esas dimensiones que
tiene el individuo también desde lo ritmico, lo melddico y por qué no desde lo arménico” (Gomez,
2013)
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TABLA1

Tabla 1: Los espacios resaltados en naranja, verde y rosa, en el cuadro fueron los observados dentro de la

investigacion.

NUCLEOS SEMESTRALES, DISCIPLINARES Y MOMENTOS

FORMATIVOS
NUCLEO MOMENTO DE
SIIESINE INTEGRADOR FORMACION
Y NLIAZS0E DE LAS SEGUN
ASIGNATURA | INTEGRADORES
DEL AREA DE | POR SEMESTRE NSRS NESISIIAG
VOZ DICIPLINARES | CALIFICADO 2010
PRACTICAS
| semestre IDENTIDAD Sensibilizacion
Voz, habla. y pre
expresividad | | APRESTAMIENTO
Il semestre
\a/r(]);t,ofrﬁil::a, OTREDAD Y Sen3|b|I|rzeaC|on
_anatomia y CONTEXTOS y pr
fisiologia de la expresividad 11
VOZ.
1l semestre DISCURSOS Y Teatralidad y INDUCCION
LENGUAJES vida Escolar |
IV semestre SUJETOS Teatralidad y
vida Escolar Il
CONOCIMIENTO | Teatralidad y )
V semestre Y ESCENARIOS | representacion | CREACION
EDUCATIVOS
VI semestre DECISION Y Teatralidad y
AUTONOMIA | representacion Il
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TABLA 2

TENSIONES DEL PROCESO DE TRANSICION DEL ANTIGUO AL NUEVO
PROGRAMA

1. _IEUELﬂ_ﬂ_E.ﬁ_dELRLG_Gﬂﬁ_D.dEJEﬂnﬁjcmrL . -

_)

NIP DISCIPLINAR

» Resistencia para pasar de
una formacion actoral a una

docente

« Poca apropiacion de la
estructura curricular del
programa nuevo.

Tabla 2: Describe a grandes rasgos la situacidn que da lugar a las tensiones y las mas relevantes que se despliegan
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TABLA3

ELEMENTOS A TENER EN CUENTA EN UN PROCESO DE FORMACION CORPO-VOCAL

FASE DEL | Elemento a tener en cuenta Posible resultado
PROCESO
S
1)Revision de la historia vocal: 1) Conduciria a una mayor conciencia
Constituye el conocer los antecedentes por parte del docente y el estudiante, de
vocales de los estudiantes y establecer la salud vocal, evitando la ejecucion
diagnosticos claros sobre el estado de su incorrecta de ejercicios que conduzcan a
aparato vocal a nivel técnico y fisioldgico la aparicion de patologias vocales.
2) Lo elemental: 2) Le permite al estudiante reconocer lo
Hace referencia al conocimiento y que esté pasando fisiol6gicamente en su
entendimiento técnico del aparato fonatorio, cuerpo cuando realiza cada ejercicio y
los, musculos, drganos y sistemas que buscar rutas sanas para la exploracion de
intervienen en la emisién de la voz y la su voz.
identificacion del comportamiento de los
mismos en el cuerpo del estudiante
3) Auto reconocimiento: 3) Conduciria que el estudiante tuviera
Consiste en propiciar la auto-observacion control sobre su aparato porque lo
constante del estudiante sobre su aparato, conoce a cabalidad, y desde ahi se
vocal, permitiéndole reconocer sus permite diferentes blsquedas.
,f_(_g posibilidades y dificultades.
=
E
e 4) El canto: “el canto como un ejercicio 4) Conduciria a una conciencia del

liberador y de encuentro es muy Util también
no solo en la fase inicial sino en todo el

proceso de formacion vocal” (Martinez, 2013)

Se identifica como un elemento eficaz para
identificar tensiones que no se perciben con el
trabajo de texto, y que ademas cambia la
energia del grupo.

aparato vocal desde las técnicas para la
voz cantada, generandole al estudiante
desarrollar, sus capacidades de emision
melddica y descubrir diferentes tipos
colocaciones gue inciden en el sonido
producido .Asi como la apropiacién de
otra serie de elementos relacionados con
el universo musical, Utiles para su labor
profesional.

4) Espacio para la reflexion: Es un momento
para socializar grupalmente las experiencias
vivenciadas en la clase, analizarlas y construir
nuevo conocimiento alrededor de los procesos
individuales de cada estudiante.

4) Conduciria a cumplir con el la
premisa de formar formadores, ya que
este momento puede generar si esta bien
dirigido, un espacio para la construccion
docente de cada estudiante si se logra
andlisis también de las rutas abordadas
para la apropiacion de contenidos.
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Fase media hacia el final del proceso

5) La adquisicion de sentido en la palabra:
Que posibilite la ampliacién de la palabra
como fenémeno sonoro portador de
pensamiento, permitiéndole al estudiante
reunir su cuerpo su voz y todos los saberes
aprendidos durante las clase alrededor de ellos,
en funcidn de crear imagenes ricas y dicientes
en quienes lo escuchan.

5) Permitiria al estudiante lograr un
mejor trabajo de textos tanto en la
escena como en la escuela, dandole la
posibilidad de seducir desde los saberes
corpo-vocales gque apropio a quienes lo
escuchan. Movilizando aprendizaje
desde las relaciones vocales que entabla
con el espacio que habita y la poblacién
a la que se dirige.

6) Estudio de elementos sonoros y
musicales:

Tendria que ver con el abordaje de la relacion
Cuerpo- voz y sus puntos de conexién con el
sonido propio, el sonido del espacio que
habita y el sonido de los objetos que pueden
atravesar ese espacio y las caracteristicas de
tiempo, timbre, color, duracion de tales
sonidos.

6) Generaria en el estudiante un ejercicio
de conciencia sobre su “cuerpo sonoro”
que le permitiria abordar escenarios
educativos y artisticos desde multiples
miradas sonoras y reconocer su
incidencia en la cotidianidad de los
contextos a los que se acerca.

Tabla 3: Esta tabla expone informacidn recogida en la subcategoria de “procesos de formacion corpo-vocal en las
clases” mostrando posibles elementos importantes para abordar un proceso de iniciacion para la formacion corpo-
vocal en la LAE, citados por los docentes entrevistados.
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TABLA 4

FRAGMENTO CUADRO DE ANALISIS, CLASE PRIMER SEMESTRE

Estructura de la clase y
ejercicios

3)Inicio del trabajo de
emision vocal

a) Propuesta de sonido con
movimiento: el docente
propone siempre el primer
movimiento el cual pasa
como una ola por todos los
estudiantes.

b) Variacion 1 de a: El
docente manda un sonido
con movimiento por
derecha y otro por
izquierda al mismo
tiempo.se con movimiento)

c) Variacion 2 de a: El
docente manda mas de dos
sonidos con movimiento en
diferentes puntos del
circulo (no se tiene en
cuenta la duracion de
tiempo de cada frase de
movimiento.

Observaciones y apuntes de la Informacion

Elementos musicales
que arroja

5* Se evidencia un tempo o pulso que es sobre
el que va el sonido con movimiento, sin
embargo el ritmo interno de los estudiantes y
la falta de claridad sobre el movimiento, hace
gue se aceleren o disminuyan la velocidad del
tempo, sin lograr un pulso constante.

6*El movimiento 1° dura 2pulsos(largo)

El movimiento2° dura 1 pulso(corto), esto
indica que para los estudiante va a ser dificil
hacer que case dentro de un solo pulso para
que finalice al mismo tiempo que el
movimiento 2, puesto que no casan mientras se
alcanzan a hacer 2 repeticiones del 2 solo se
logra hacer una repeticion del 1.

7* La estrategia que utiliza el grupo para poder
cumplir con el ejercicio es colocar en agregar
un tiempo de silencio al movimiento corto, sin
embargo esto se da de manera inconsciente

Utilizacion del pulso
como elemento
ritmico

Falencias en la
utilizacion del ritmo
como herramienta
didactica debido a
inconsecuencias
técnicas con la
duracion temporal del
movimiento.

El docente considera
gue logro el objetivo
del ejercicio sin
embargo la falta de
un analisis ritmico lo
impide.

Tabla 4: Fragmento del cuadro de andlisis correspondiente a primer semestre, se anexa con el fin de
ejemplificar las dificultades presentadas con en la utilizacién del ritmo como contenido abordado en las

clases de voz.
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TABLAS

MOMENTO
FORMATIVO

ELEMENTOS RITMICOS
RELACIONADOS CON
DALCROZE

ANALISIS DE LOS ELEMENTOS RITMICOS

Aprestamiento

1.Juegos ritmicos:
A través de rondas y canciones
infantiles el docente propone
acompariamientos ritmicos
relacionados principalmente con la
marcacion del pulso

2.Utilizacion de instrumentos de
Percusion

Este elemento aparece enunciado en
una de las entrevistas sin embargo no
pudo verse su aplicacién en la clase
observada. Por lo mismo no se puedo

analizar con precision.

1. Este tipo de juego trabajado en las clases permite la
apropiacion del pulso como una sensacién, o estimulo
gue se percibe sensitivamente, de forma secuencial e
invariable a lo largo del tiempo. Permite centrar la
atencion de los estudiantes, estimula la escucha y
permite homogenizar el ritmo interno del grupo.

2. Desde Dalcroze este elemento requiere de un trabajo
previo de interpretacion de sensaciones ritmicas en el
cuerpo que genere la correcta ejecucion de golpes en el
instrumento y dé lugar al desarrollo motriz.

Introduccidn

3.Ejercicio de percusion corporal

Consiste en generar una atmosfera
sonora regida por un pulso
determinado que permite que los
miembros del grupo realicen
propuestas percutivas improvisadas.

4.Trabajo sobre impulsos
A partir de una célula ritmica la
docente propone una serie de
movimientos de las articulaciones
gue acomparfien la misma junto con
una frase vocal determinada.

3y 4. Estos ejercicios propician el acercamiento al
reconocimiento de células ritmicas, las cuales se
entienden como, un grupo pequefio de figuras ritmicas
gue se repite constantemente, de manera similar a las
palabras.

También cabe agregar que la mayoria de las propuestas
percutivas de los estudiantes tienden a ser de caracter
binario, esto puede deberse a que el cerebro instintivo
(Flix, 2006, pag. 12) favorece la improvisacién con
base a patrones sonoros referentes a las raices tribales
del hombre.

Por otra parte se encuentra una fuerte relacion con las
acciones vocales propuestas por Barba ya que en el
desarrollo de estos ejercicios se identifican asociaciones
que hacen los estudiantes con imagenes concretas, que
dan lugar a reacciones corporales y vocales que se
relacionan con la imagen mental, ejemplo: Se genera la
imagen de maquina en el grupo y la gran mayoria de los
estudiantes empiezan a realizar movimientos
fragmentados y sonidos de estacato con el cuerpo y la
VOZ.
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5.Partitura corporal: 5. En esta propuesta el cuerpo se convierte en un
El profesor marca una serie de | instrumento que interpreta movimientos definidos que
tiempos con las palmas acentuando | tienen una duracién especifica en tiempos especificos, en
uno de ellos. Los estudiantes deben | tanto se relaciona el movimiento con el sonido.

proponer  una  secuencia  de | Musicalmente se podria decir que este ejercicio esta
movimiento sobre los tiempos | trabajando a partir de compases, que construye el docente,
marcados entre acento y acento con |y en cada compas el estudiante realiza una propuesta
un inicio un desarrollo y un final, | ritmica y melddica a partir de movimiento con su
cuando llega nuevamente el tiempo | instrumento corporal.

acentuado el cuerpo debe regresar a
la posicion inicial. Se parte de la
premisa de buscar una imagen desde
el concepto de “extension”.

Creacion

Tabla5: Este cuadro describe los elementos de caracter ritmicos trabajados en los 3 momentos
formativos del area de voz y taller corporal vocal de la LAE y expone el andlisis de los mismos
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ANEXO 2

SELECClQN DE OBSERVACIONES
CON RESPECTO A LA ETICA Y PRINCIPIOS PEDAGOGICOS

Etica - definicién:

1. un principio de buenos o correctos comportamientos o un grupo de estos prin-
cipios

2 el estudio de la naturaleza en general de la moral y las decisiones morales
especificas

3. cada grupo tiene o desarrolla principios o valores morales

4. calidad moral de una acci6n (English: propriety).

Etica - su definicién y el Método Rabine:

En general podemos definir a la ética, como las normas Y criterios que de-
terminan el comportamiento de los integrantes de un grupo. Especificamente en
referencia a la relacién alumno-maestro, un maestro certificado en el Método
Funcional (Maestro CRT), guia a su alumno a través del conocimiento ético, que
funciona como orientador positivo y genera un circulo virtuoso, libre de temores,
base del proceso de ensefianza y aprendizaje.

Algunos derechos basicos del alumno:

Sobre la base de esta definicion de ética resultan determinados derechos para
el alumno que todo Maestro CRT respeta. Dichos derechos se fundamentan en la
propiedad que el alumno tiene sobre el instrumento, es decir, su cuerpo y mente.
Estos derechos son:

elegir al maestro (observar y auditar maestros)
experimentar y aprender en un espacio libre de temores
poder esperar aceptacion, tolerancia y entendimiento del maestro
poder formular preguntas sin temer la reaccion del maestro
obtener respuestas calificadas a sus preguntas y aclaraciones con termino-
logia definible
esperar la mejor guia pedagégica que el maestro pueda dar
7. esperar que el maestro motive, estimule y refuerce positivamente el proceso
de aprendizaje
8. expresar emociones personales sobre la funcion vocal, el canto y la musica
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