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Gracias a la vida que me ha dado tanto / Me ha dado la risa y me ha dado el
llanto / Asiyo distingo dicha de quebranto / Los dos materiales que forman
mi canto / Y el canto de ustedes que es el mismo canto/ Y el canto de todos
que es mi propio canto.

(Violeta Parra, 1966)

Asi escribia la tan querida cantautora chilena en una de sus Ultimas canciones, donde
ponia de manifiesto el poder para transmitir las mas intimas emociones y sentimien-
tos humanos, gracias al recurso sonoro que nos convoca, y de alguna manera nos
unifica, en un “propio canto”.

Historias de cantos. El canto coral femenino: expresion y empoderamiento nace justa-
mente de la necesidad de reflexionar sobre lo que el canto, y en especifico el canto
coral, ha aportado a la vida intima y colectiva de las mujeres, trayendo para esto las
voces escondidas en rituales, conventos y fogones, voces misticas y profanas, voces
de abuelas, doncellas y enamoradas, voces de creadoras, musicas y artesanas, voces
de expertas y de hermanas.

El libro que presentamos es el resultado de la investigacién E/ Canto Coral en clave
de género como una herramienta de empoderamiento y expresion de las mujeres, de
la Pontificia Universidad Catdlica del Ecuador (PUCE). El trabajo partio del estudio
de caso de la agrupacion vocal femenina Ensamble vocal Voz de Luna, que viene
trabajando hace 10 afios en la construccion de una propuesta artistica que pretende
poner en valor la creacién musical femenina, tanto en lo compositivo como en la
arreglistica, lo poético y contextual. Asimismo, cuenta con el aporte de voces experi-
mentadas de directoras corales latinoamericanas, quienes transmiten su experiencia
y especial punto de vista sobre la conformacion de agrupaciones corales femeninas.

Finalmente, se presenta una revision, capitulo a capitulo, del estado del arte del can-
to coral femenino a lo largo de la historia y como medio de aprendizaje, los aportes
de la musica y el coro en la cohesion social y comunitaria, y el proceso de empode-
ramiento a través del arte.

Historias de cantos consta de tres grandes partes, cada una de ellas constituida por
algunos capitulos.

La primera parte: Impronta histdrica, simbdlica y de transformacion a través del can-
to coral, en el primer capitulo: £/ canto colectivo femenino, aborda el origen que se




ha logrado transmitir, a partir diversas fuentes, de esta expresion de las mujeres a
lo largo de la historia, haciendo un recorrido desde las culturas matriarcales hasta
nuestros dias.

El segundo capitulo: E/ canto coral como herramienta de aprendizaje a lo largo de
la vida, plantea cdémo el coro llega a ser una herramienta fundamental para generar
aprendizajes significativos en la persona, ligados con su desarrollo integral, desde su
saber, hacer, ser y convivir. El tercer capitulo: Funcion social y simbdlica de la musica
aborda la importancia del canto coral como medio de expresién emocional y recurso
de socializacion, desde las perspectivas antropoldgicas, musicoterapéuticas y des-
de la psicologia de la musica. El cuarto capitulo: Género y empoderamiento de las
mujeres a través del canto coral realiza una aproximacion al género como categoria
de andlisis, relacionando los estudios de la nueva musicologia feminista con la clave
de género y el empoderamiento, y profundizando ain mas en la mirada histérica del
canto coral femenino.

La segunda parte: Ensamble Voz de Luna construyendo sentidos, sentires y vivencias
con el canto coral presenta, desde un abordaje intimo y emotivo, la mirada y la voz
de varias mujeres que han participado de este grupo coral. El capitulo cinco: Voz de
Luna: encuentros y aprendizajes con el canto coral hace un recuento de las vivencias
del grupo y una sistematizaciéon de sus experiencias mas significativas, a nivel mu-
sical y expresivo. El sexto capitulo: Expresiones socioemocionales y simbdlicas en el
canto coral da cuenta de la significacion profunda que ha representado para la vida
de sus integrantes el ser parte de un colectivo de mujeres cantantes; como valor
simbdlico, motivacional y de interrelacion social. El séptimo capitulo: £/ repertorio en
clave de género: identificacion y sentido de pertenencia establece una relacion entre
el repertorio que se aborda, desde el desarrollo de una identidad de género y la po-
tencializacion del colectivo, y plantea, ademas, los obstaculos que debemos sortear
las mujeres para procurarnos un espacio de expresion.

La tercera y ultima parte, en el octavo capitulo: £/ coro femenino desde la vision de
las Directoras Corales: Perspectivas y desafios del canto coral femenino, recoge las
experiencias de las integrantes del coro y de catorce directoras corales de Argentina,
Chile, Cuba, Ecuador, México y Venezuela, que fueron consultadas sobre la significa-
cion del coro femenino para sus vidas, a la vez que ofrece importantes pautas a nivel
técnico musical, vocal, de organizacion, metodologia de trabajo y direccién coral.

Historias de cantos. El canto coral femenino: expresion y empoderamiento es un libro
imperdible sobre el impacto de la practica coral para la vida emocional, artistica,
fisica y espiritual de las mujeres.

Jhmicn Grave | isguey

Directora del Proyecto
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Encuadre histrico

ratar de hablar sobre los origenes de la participacién femenina en la musica
coral nos lleva a un camino incierto y poco conocido, pues resulta escaso lo
que se ha dicho e investigado sobre este campo y los pocos datos que se encuen-
tran no dan cuenta real de todo un pasado oculto en la pluma de los historiadores,
generalmente hombres que escribieron sobre hombres. Es por esto que, para po-
der contextualizar de mejor manera el canto colectivo femenino, tendremos que
mirarlo desde la perspectiva de los roles musicales que fueron teniendo las mu-
jeres como intérpretes y creadoras, y las circunstancias histéricas y sociales que
rodearon sus realidades.

Se sabe que el canto colectivo estuvo ligado desde siempre a la adoracién o ve-
neracion de las deidades de cada pueblo, muchas veces como parte de un ritual
0 ceremonia, y entrelazado con el teatro y la danza. En las culturas matriarcales
fueron las mujeres sacerdotisas las encargadas de establecer el nexo entre lo hu-
mano Yy lo divino, a través de cantos dedicados a la Diosa Madre. Lasheras (2010)
sostiene que, durante los ritos de fertilidad a Isis, la Diosa del antiguo Egipto, las
jovenes sacerdotisas recitaban himnos y ejecutaban escenas de forma dialogada.

Reiz (2016) profundiza al respecto, dejando entrever la relacion del canto femenino
colectivo con la sacralidad:

[...] en la cultura matriarcal cretense del siglo XV a. C,, o las mujeres sa-
cerdotisas dedicadas al culto de las Musas en la Grecia del Siglo VIl a. C,,
se habla de untemplo dedicado a la diosa Afrodita en la isla de Lesbos: El
circulo de Safo pudo haber estado constituido por un coro lirico: un gru-
po de jévenes dedicadas a actividades musicales con una finalidad ritual
y con implicaciones religiosas y educativas. La cultura griega arcaica era
una cultura del canto; la cultura cantada y recitada era el vehiculo para
conocer la historia, para fijar las reglas socialesy para determinar los sig-

nificados de lo religioso, y lo realizaban las mujeres. (Reiz, 2016, p. 260)
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Hacia el siglo V a.C. se da una efervescencia del teatro en Grecia, llevando también
lo mitico al campo de la representacién dramatica. El coro cobra un papel predo-
minante, ya sea como personaje-testigo o como narrador. En este ambito, el coro
no tiene un caracter esencialmente musical, sino dramatico; en ocasiones recita el
texto de manera hablada, lo canta e incluso, lo representa con danzas. Este nuevo
arte, que es una representacion de una sociedad cada vez mas patriarcal, va des-
plazando a las mujeres de la vida publica y ritual, ademas, se les llega a prohibir
la participacion como espectadoras. Pese a esto, Navarro (2014) sefiala que en la
tragedia Orestes, de Euripides, se incluye un coro de mujeres de Argos.

Deigual manera, en las antiguas culturas mesopotamicas puede evidenciarse, a tra-
vés de iconos labrados sobre tumbas y templos, que fue competencia de las mu-
jeres la realizacién de danzas y musica para las fiestas profanas y de sacerdotisas
en los rituales religiosos. Cortés (1996) recoge las investigaciones del historiador
arabe Al-Masudi, en donde se hace referencia al rol musical de las mujeres semitas:

Se observa que entre las diferentes funciones que ejercian las mujeres fi-
guraban las de plafideras, sacerdotisas y rapsodas en general, oficios to-
dos ellos que se repiten en las distintas culturas musicales antiguas [...].
La musica formaba parte del culto de divinidades como la diosa madre
Manat, venerada por las gentes de la Meca durante los ritos funerarios.
Este culto gozé de cierta popularidad por la musica sacra ejecutada por

las esclavas—cantoras. (p. 193)

Cortés menciona que durante el periodo preislamico la actividad musical fue del do-
minio de las mujeres, y que con la llegada del Islam el hombre cobré protagonismo.
En el primer periodo Isldmico cambia el rol musical de las mujeres y pasan, de estar
consagradas a lo sacro y ceremonial, al dmbito de lo profano y del entretenimiento.

Se daban dos tipos de cantoras: la cortesana o culta, cuya funcién era
la de distraer a su maestro solo o en presencia de invitados, tipo al que
pertenecerian las giydn y las hayawdri, esclavas que, al pertenecer a un
rango inferior, se veian obligadas a ejercer una especie de prostitucion

en tabernas y lugares de diversion. (Cortés, 1996, p. 194)



Esta nueva relacidn de las mujeres con el mundo de lo profano las llevd a conectar-
secon la poesia amorosa y erdtica que producian los poetas, y ellas, como canto-
ras, musicalizaron sus versos, permitiendo la difusion de los mismos:

En un momento en que la poesia estaba casi monopolizada por los poe-
tas, las cantoras comprendieron que su funcién debia centrarse en po-
ner musica a la poesia amorosa, lo que asegurd la difusion de millares de
versos y de ahi su importancia como transmisoras de una parte impor-

tante de la literatura de su tiempo. (Cortés, 1986, p. 195)

Durante el primer periodo isldmico se crean las primeras escuelas de musica, con
una alta participacion femenina, en este contexto las gainat o cantoras arabes apa-
recen como las responsables de la composicion e interpretacion musical musulmana
(Aller, 2007). Estas mujeres musicas podian pertenecer tanto a las clases altas o ser
esclavas, pero en ambos casos recibian desde nifias una formacion musical comple-
ta, muchas de ellas lograron ser famosas y fundaron sus propias escuelas de musica.
Las caracteristicas del canto de las gainat influyeron en la musica religiosa de la pe-
ninsula Ibérica, promoviendo un nuevo estilo de cancidn estrdéfica, la cual se eviden-
cio luego en las Cantigas de Alfonso Xy, posteriormente, en el canto trovadoresco.

Con la division del Imperio Romano entre Occidente y Oriente se da una separa-
cién de las formas de manifestacioén artisticas y religiosas. Mientras en Bizancio las
mujeres participaron abiertamente con los hombres en la musica de representacio-
nes teatrales, y sus cantos fueron parte de la liturgia, en la Iglesia catdlica romana se
las va excluyendo, incluso, se les llega a prohibir su intervencion en el coro.

En la musica vocal religiosa (de occidente), desde el siglo VIl hasta el si-
glo XVIII, las mujeres no podian cantar en los templos, siendo sustituidas
estas voces superiores por nifios. Solo las monjas, dentro de los monas-
terios, podian interpretar con libertad piezas vocales para los oficios que

celebraban. (Centro de Iniciativas Culturales [CICUS], 2016, parr. 2)

Las mujeres bizantinas, por el contrario, aportaron grandemente
al desarrollo del arte musical religioso, destacandose por la com-
posicion de himnos para ser cantados por coros femeninos, en su

mayoria fueron monjas de alto nivel cultural, tales como Tekla Abadesa,
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de Constantinopla, primera en escribir cantos a la Virgen y a las Santas
de lalglesia ortodoxa; Kassia, considerada la primera compositora bizan-
tina y cuyas obras registradas en los catdlogos de himndgrafos bizanti-
nos pasaron a ser parte de la liturgia oficial de la Iglesia ortodoxa. (Aller,
2007, p. 16)

El canto coral o coro propiamente dicho nace, al decir de Jaraba (1989), con los
cantos que los fieles cristianos entonaban en las celebraciones de la liturgia. El
Papa Gregorio | es quien unifica, mas tarde, los cantos dispersos por Europa y
consolida el canto coral gregoriano a través de la creacion de las escuelas de canto:

En el siglo VI el Papa Gregorio hace elaborar un antifonario de musica
y texto de “canto llano” (Ilamando asi a la igualdad de las voces tanto a
nivel melédico como ritmico), por lo que comenzé a llamarsele canto
gregoriano [...]. La actividad musical de Gregorio | no solo se limit6 a la
confeccion del libro de cantos, sino que fue el creador y principal impul-
sor de la Schola Cantorum —escuela de cantores— de Roma, que fue el
punto de partida de las shola cantorum que empezaron a proliferar por
el resto de las iglesias y abadias de Europa y que podemos considerar los

primeros coros organizados de la historia. (Jaraba, 1989, p. 23)

En la Alta Edad Media se da una propagacién de monasterios con el advenimien-
to del sistema feudal, muchos de ellos pertenecientes a casas feudales. En este
contexto ocurre el fendmeno de los monasterios dobles, con la presencia tanto
de monjes como de monjas. Lantigua (2017) expone que “aunque las comunida-
des femeninas y masculinas no vivian juntas, tampoco estaban necesariamente
aisladas [...], participaban juntos en los coros, se encontraban en las procesiones
y compartian muchos actos de la vida cotidiana” (El Mundo 07/01/2017, pérr. 6).

Hacia el siglo Xl se da una efervescencia del cristianismo y con él se expanden, a
lo largo de toda Europa, abadias, monasterios y conventos tanto femeninos como
masculinos, de diversas comunidades religiosas. Estos, aparte de ser centros de
espiritualidad, se convierten en espacios donde se favorece el estudio de las cien-
cias y las artes. Para Aller (2007) “los monasterios se convirtieron en lugares de
libertad femenina, donde las mujeres podian desarrollar sus capacidades intelec-
tuales, artisticas y espirituales” (p. 15), de ahi que muchas mujeres optaran por la
vida monastica con este afan de aprendizaje y desarrollo personal. El canto coral



femenino estuvo dedicado por completo acompanar la liturgia de las ceremonias
religiosas y al canto cotidiano de lashoras candnicas.

Por otro lado, existieron en este mismo siglo las llamadas beguinas, mujeres en-
tregadas a la vida espiritual, pero sin votos o sujetas a algun monasterio. Ellas se
preocuparon por los enfermos y de educar a las niflas. Desde su amplia cultura
promovieron el desarrollo de sus lenguas maternas y de la literatura, ya que no
usaron el latin para sus creaciones, fueron mujeres que escribieron y compusieron
obras desde sus visiones misticas, siguiendo el estilo trovadoresco, sin embargo,
“su opcion de vida y su independencia intelectual causaron alarma en el de la
Iglesia y terminaron siendo perseguidas y en algunos casos llevadas a la hoguera”
(Aller, 2007, p. 19).

Al interior de los conventos gran parte de las abadesas eran monjas de clases altas,
pues eran quienes tenfan acceso a una formacion musical y humanista, por lo tanto,
instruian al resto o permitian que las mas preparadas ejercieran el oficio de catrix o
cantora, maestra de coro y compositora de los cantos que se cantaban en congrega-
cion, asi lo muestra el Codice de Las Huelgas, manuscrito escrito entre el siglo Xll'y
XIV que, si bien no registra autoria, se presume que haya sido creado por las monjas
del monasterio femenino donde se encontrd: Santa Maria la Real de las Huelgas.

Se distingue la figura de Hildegarda von Bingen, monja benedictina y abadesa de
Rupertsberg, doctora en Biologia, Ciencias Naturales, MUsica, de una profunda inspi-
racion mistica. Logra componer sesenta y siete cantos y un drama litirgico musical,
con un sello muy personal que la aleja de los canones compositivos de su época.

Al igual que los trovadores, existieron mujeres que se dedicaron al canto profano
para expresar sus sentimientos y deseos de forma poética y musical. Si bien fue un
canto individual, refleja una necesidad de expresidon femenina desde las artes:

Las trobairitz fueron la contrapartida femenina a los trovadores que vi-
vieron y crearon musica y poesia en la Occitania de los siglos Xll'y XIII. Asi,
las trobairitz eran compositoras y poetisas que desarrollaban su arte en
las cortes occitanas de estos siglos. Ellas constituyen el primer ejemplo
en la historia de la musica occidental de mujeres dedicadas a la musica
profana. [...] En la Francia del siglo Xl se vio favorecida la independencia
econdmica de las mujeres al establecerse un sistema legal que les permi-
tia heredar. [...] Esto trajo consigo un clima de libertad e independencia

femenina que favorecia la creacién artistica. (Diaz, 2011, parr. 12)
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Aller (2007) puntualiza que:

Muchas canciones cuya autoria ha llegado hasta hoy como anénima son
obras de trovadoras, y su autoria femenina ha sido establecida bien por
el contenido de sus textos o bien por otros detalles, como la rubrica de
los manuscritos o el hecho de llevar adjunta la miniatura de un rostro de

mujer. (p, 26)

Con el Renacimiento se vienen muchos cambios en el orden socioecondémico, cultu-
ral y filosofico. Tras la guerra de los cien afios se desdibuja el sistema de organizacion
feudal y eclesiastico, dando paso a las cortes-estado y a las ciudades, que florecen
con el avance de la burguesia. Hay un interés por retomar los valores de la cultura he-
[énicay se da un posicionamiento de lo humano sobre lo divino. Es en Italia donde se
desarrolla con mayor fuerza el movimiento renacentista, bajo el apoyo de mecenas
que promueven el arte, las letras vy la filosofia. El invento de la imprenta hace posible
que empiecen a publicarse gran cantidad de partituras que favorecen la difusién y
proliferacion de obras escritas para diversos instrumentos y voces.

Si bien los conventos contindan teniendo un rol importante en la formacién musical
y en la produccion coral, el Papa Paulo IV prohibe la participacion de mujeres en
el canto eclesidstico, con base en el evangelio de Corintios: “Las mujeres guarden
silencio en las asambleas, porque no les es permitido hablar”. Asi, solo al interior
de sus congregaciones se les consiente a las monjas participar de la liturgia. Paralelo
a esto se inicia la practica de reemplazar las voces femeninas por voces de nifios, y
poco tiempo despuéscon la de los castrati, hombres amputados de sus genitales
para conservar sus voces infantiles. El Papa Sixto V reorganiza el coro de la Basilica
de San Pedro, para incluir oficialmente a estos cantantes, evidenciando el despre-
cio y acallamiento al que sometian a las mujeres. De este modo se normaliza una
practica atroz, que se mantendria dentro de la Iglesia hasta mediados del siglo
XVIII, y en el dmbito artistico, incluso, hasta finales del siglo XIX.

Es en las cortes donde se desarrolla la nueva vida cultural. A nivel musical aparece
una necesidad de comunicar sobre lo humano, asi el canto coral no se suscribe
Unicamente a lo religioso v litdrgico, y se dinamiza el canto de lo profano. Las mu-
jeres son las organizadoras y protagonistas de los eventos musicales, muchas de
ellas son compositoras y llegan a publicar sus creaciones. Se destacan las obras de
Maddalena Casulana, primera mujer en publicar su produccion musical, dedicada
en su mayor parte al género coral del Madrigal, con énfasis en composiciones para
voces femeninas, promoviendo con ello la participacion vocal de las mujeres, mas
alla del dmbito de lo religioso y conventual.



En este contexto sobresale el Concerto di Donne (Concierto de Damas)
“grupo femenino de cantantes e instrumentistas profesionales de la corte
de Ferrara que, durante el Renacimiento tardio, alcanzé una enorme fama
tanto por su nivel artistico como por su virtuosismo técnico” (Gurbindo,
2007, p. 39). Este grupo se constituye en pionero en otorgar un caracter
profesional a sus integrantes y revoluciona el rol de la mujer en el dmbito
musical. Otro aspecto importante que se pone de manifiesto con el Con-
certo di Donne, dado el virtuosismo de sus integrantes, es la abundante
ornamentacion de las melodias y el canto solista acomparnado, que se an-
ticipa al estilo barroco del siguiente siglo. Para Gurbindo, “la creacién del
Concerto di Donne fue uno de los hechos mds importantes y, sin duda, el

mas revolucionario de la musica italiana de finales del s. XVI” (2007, p. 40).

Tras los movimientos sociales y religiosos que desataron la Reforma y Contrarre-
forma, tanto las iglesias nacionales como las monarquias absolutas se fortalecen.
Estos hechos vienen a incidir también en las manifestaciones culturales. “A partir de
la Contrarreforma, el arte cae definitivamente al servicio de la Iglesia. El misticismo
y éxtasis sustituirdn el equilibrio de formas del Renacimiento, penetrando en las
artes” (Florentin, 2007, p.43). El nuevo estilo barroco trata de representar al ser hu-
mano, desde su mas dramatica y grandilocuente expresion, y glorificar el nombre
de Dios a partir del poder de la creacién artistica humana.

Bajo este panorama, a las mujeres se les presentan tres posibilidades de acerca-
miento al arte musical: la corte, el mecenazgo, o el convento. En el primer caso
la musica se ve como un medio para llenar las horas de ocio, solo accesible a las
damas solteras de la corte, a menos que estas posean un alto rango, como en el
caso de la princesa Guillermina de Prusia, quien ademas de ser una virtuosa del
laud, siguié componiendo y organizando conciertos en los teatros de la corte tras
su matrimonio.

Para aquellas mujeres no aristocratas que despuntan profesionalmente
el Unicocamino es el matrimonio, deben casarse con un esposo musico
que las represente o esperar a obtener el apoyo de un mecenas: “una
mujer con extraordinarias cualidades musicales lograba de su patron
un contrato que incluia marido (normalmente un musico a su servi-

cio)” (Florentin, 2007, p. 44). Este es el caso de la afamada compositora
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Francesca Caccini, creadora de la primera épera escrita por una mujer (La
liberazione di Ruggiero dall'a Isola d’Alsina), e hija del célebre Giulio Cac-
cini, quien logré conseguir un contrato para su hija en la corte de los

Medici, que incluia “un marido a su medida”. (Florentin, p. 47)

En este periodo, ademas, con el nacimiento de la épera, las primadonnas se con-
vierten no solo en idolos musicales, sino en proliferas creadoras, pues al completar
los bosquejos que el compositor oficial construia van ganando experticia composi-
tiva. “Este trabajo cotidiano las capacitaba para crear sus propias obras, que inter-
pretaban en recitales o que incluso interpolaban en dperas de otros y otras artistas”
(Florentin 2007, p. 52).

Finalmente, el convento continta siendo un espacio de desarrollo musical. Apare-
ce lafigura de Maestra de Capilla, que permite a muchas mujeres autosustentarse
econdémicamente, tal como lo explica Olarde:

Las mujeres que optaban por una plaza de musica profesional en un
convento femenino, recibian de sus maestros una formacién musical
semejante a la de un nifio de coro: voz, instrumentos y composicion [X]
Lo mas destacado de este trabajo de direccién musical es el hecho de lo
que representaba, para una mujer de los siglos XVI 'y XVII, la posibilidad
de poder trabajar y tener una independencia econémica con respecto
a su familia [...]. Cualquier muchacha que pudiera servir para dirigir mu-
sicalmente una capilla o formar parte de ella, tenia el privilegio de ser
eximida de pagar la dote al entrar en el convento, e incluso, recibia un
pequefio salario por estos trabajos, como le sucedia a cualquier maestro

de capilla. (Olarde, 1993, pp. 56-57)

En las colonias americanas, de igual manera, los conventos femeninos proliferan y
se convierten no solo en centros de desarrollo intelectual y espiritual, sino que repre-
sentan una parte importante de la vida social de los Virreinatos.

Las monjas eran excelentes anfitrionas, agasajaban a sus huéspedes con
recitales de musica, golosinas de sus especialidades de reposteriay ame-
na conversaciéon en donde podian incluirse ejercicios literarios a tono

con la moda de la época. (Mejia, 2003, pp. 139-140)



Pérez (2015) aporta desde sus investigaciones como las monjas de los conventos
americanos lograron crear un ambiente musical y artistico muy peculiar, dotado
de caracteristicas propias, que lo distinguieron de la sobriedad europea y de los
conventos masculinos:

[..] los monasterios femeninos se caracterizaron por los excesos y “extra-
vagancias” musicales, que estuvieron ausentes en los mas observantes
conventos de frailes. Las cantoras o instrumentistas fueron tan estimadas
que con frecuencia se las acept6 sin dote. Pero las monjas no solo fueron
intérpretes, sino también, al menos en algunos casos, compositoras de la
musica religiosa que tocaban. Junto a la practica musical, y estrechamente
ligada con ella, estuvieron otro tipo de celebraciones paraliturgicas o tea-
trales que, pese a los intentos tridentinos por controlarlas, se prolongaron

durante siglos, incluso mas alla de la Independencia. (p. 64)

Si bien la musica vocal tuvo una incidencia fundamental por mas de quince siglos
de musica occidental, debido a su relacion con el mundo religioso, es a partir del
siglo XVIIl cuando los instrumentos comienzan a predominar como recurso expre-
sivo. Con las cantatas y oratorios los coros pasan a ser acompafados por orquestas
de cdmara, y con la posterior consolidacion de la orquesta sinfonica, a finales del
siglo, se dinamiza la composicidon de obras corales a gran escala, tanto religiosas
como en el campo de la dpera y el drama musical. “A partir de los grandes orato-
rios barrocos y clasicos, la participacion de la mujer en la musica coral empieza a
tomar fuerza, pero siempre dentro del ambito coral mixto” (CICUS, 2016, parr. 2).

Pese a que la historia de la musica no da cuenta de la presencia de mujeres creado-
ras en esta etapa, Fernandez (2007) sefala que “las compositoras del clasicismo
fueron cantantes e instrumentistas que buscaron la independencia mediante la
practica profesional de la musica y la ensefianza. Impulsaron academias de musica
y organizaron conciertos en sus salones de musica” (p.57). La mayoria de estas
mujeres compositoras fueron parte o estuvieron ligadas a la aristocracia, e incur-
sionaron tanto en la creacién de cantatas, oratorios y dperas como en conciertos
para diversos instrumentos y las recientes sonatas para teclados e instrumentos.

Las transformaciones sociales que se dan con el fortalecimiento de la burguesia
traen dos grandes revoluciones que vendran a cambiar el orden econémico y cul-
tural; por un lado, tras la Revolucidn francesa, se fortalecen los estados nacionales
y con ello se incentiva el sentimiento patriético y nacionalista que deja atras a las
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monarquias absolutistas, y por otro, la Revolucidn industrial genera una produccion
agran escala, que polariza el sistema econdmico de clases en proletarios y burgue-
ses. El Romanticismo se constituye en el fundamento de las artes, privilegiando
el sentimiento y la emocion sobre el racionalismo del Clasicismo, es asi que a nivel
musical se crean obras de gran factura como poemas sinfénicos, dramas musicales
0 composiciones mas intimistas, basadas, a nivel vocal, en la prolifera produccion
poética de la época. Los musicos comienzan a autosustentarse con su profesién y
las salas de concierto se convierten en los espacios de difusion de sus obras.

Es en este escenario donde nacen los movimientos corales ligados a la sociedad
civil, inspirados en el ambiente romantico de “hacer arte por el arte”. Comienzan
a formase coros esencialmente masculinos, los cuales solicitan a los compositores
obras hechas a su medida. Esta costumbre de origen inglés rapidamente se expan-
de al norte y centro de Europa, y se propaga con los migrantes hacia Norteamérica.

[...] Un grupo de hombres reunidos en torno a una mesa para cantar y
beber fue el origen de este movimiento. Con el tiempo, estos grupos
empezaron a invitar a sus veladas a otros participantes, tanto masculi-
nos como femeninos, en calidad de oyentes.Los nacionalismos fueron un
factor determinante en el desarrollo de los coros masculinos en el centro

de Europa. (Fernandez, 2019, p. 153)

De igual manera, surge en el ambiente burgués el entusiasmo de los compositores
por crear obras para coros exclusivamente de mujeres, sobre todo en Alemania
aparecen los Frauenchor, coros femeninos de alta formacién musical y que conta-
ron con grandes compositores como maestros y directores, tal el caso de Brahms,
Schumman, Schubert y Mendelsohn. Fue reconocido el coro femenino dirigido por
Johannes Brahms, en Hamburgo, con el cual estrend una importante cantidad de
obras corales basadas en cantos populares alemanes, musica religiosa y de cdma-
ra, asi como un sinnumero de lieder.

Es en el romanticismo cuando las agrupaciones vocales formadas uni-
camente por mujeres surgen con fuerza como respuesta a una reali-
dad social de la cual la mujer empieza a formar parte activa. Autores de
gran relieve como Brahms o Mendelssohn,por ejemplo, fueron directo-
res de coros de mujeres de la alta sociedad y empezaron aescribir obras

especificamente para ellas. Esta misma linea compositiva fue continuada



mas tarde con una dedicacién especial por los autores del siglo XXy en

el s. XXl es unatendencia en auge. (CICUS, 2016, parr. 2)

A la vez que el fervor nacionalista se expande exaltando el sentimiento patrioti-
co, el liberalismo econdmico acrecienta las diferencias entre las clases; el rapido
proceso de industrializacion conlleva un cambio en la manera de producir, basado
en la explotacion de la clase obrera con largas jornadas de trabajo. Este hecho, in-
usual hasta entonces, trae consigo una crisis del comportamiento social, las duras
condiciones laborales van llevando a la clase trabajadora a buscar vias de escape a
su pésima situacion de vida. Es asi que dentro de la sociedad civil se ve la necesi-
dad de buscar salidas que promuevan el buen uso del tiempo libre, y se encuentra
en el coro una herramienta fundamental para lograrlo.

Serd la clase media, surgida en el siglo XIX, la responsable de la aparicién
del movimientocoral ligado a las clases obreras. En su afan de dar solu-
cion a la necesidad de ofrecer espacios de ocio tras las largas jornadas
laborales al proletariado, surgieron muchos coros de hombres. El fin de
estas agrupaciones era desviar a los hombres de la bebida. Esta instru-
mentalizacion del canto coral en los circulos burgueses tiene como con-
secuencia que en muchos de ellos comiencen a surgir sociedades corales
y orfeonescon una finalidad ludica y/o artistica, pero todos ellos con un
trasfondo ideoldgico de uno u otro signo. (Costa, 1998, como se cit6é en

Fernandez, 2019, p.154)

Pueden verse dos tendencias corales que se van perfilado hacia el nuevo siglo:
aquellasligadas netamente al canto como un arte, en donde se destacan los “Or-
feones”, y las sociedades corales que pretenden ser una herramienta de cohesién
social e ideoldgica. En la Espafia de Franco, por ejemplo, se usa el canto colectivo
como un medio para atraer a las masas a una idea de patria grande, fundamentada
en el canto folclorico. Garcia & Pérez (2017) exponen los contenidos de la Revista
de la mujer nacional sindicalista del afo.

[...] el imprescindible papel que ostentaron el folclore y la cancién popu-
lar-tradicional, que fueron entendidos como un medio, sin parangon,

para conseguir la unidad de la patria. “Las mujeres Falangistas de todas
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las regiones se [debian reunir] para cantar juntas canciones populares
y los romances antiguos de la Patria’, “se [unirian] todas las voces de las
mujeres jovenes espainolas en un solo cantar, que en distintos tonos sera
el cantar de Espana, el cantar de la guerra, el canto liturgico de la Iglesia”
y que, uniendo “quinientas, seiscientas mil mujeres [...] en un coro, uniran
también sus pensamientos y sus espiritus en una sola idea, la Espaia
Nacional-sindicalista para Dios, por Franco y José Antonio. (Rodriguez

Rivas, 1938, como se cité en Garcia 2017, p. 35)

Criado (2017) también reflexiona sobre cdmo el folclore y el canto colectivo, en este
caso femenino, han sido un puntal para la trasmisién de valores y el posiciona-
miento de ideologias, dado el caracter de cohesion social que ambos elementos
conllevan:

La Seccidon Femenina del Movimiento Nacional (SF) fue la correa de
transmision de los valores morales y politicos derechistas del régimen,
puesto que a través de dicha organizacion se inculcaron a las mujeres los
principios falangistas. [...]JPara ello, no dudé en utilizar el folclore como
herramienta para satisfacer los intereses del gobierno dictatorial. Curio-
samente, la cultura popular, aquella que emané del pueblo, se puso al
servicio de las élites que integraban parte de la base social sobre la que
sustentd el nuevo régimen el folclore, en su acepcién de los coros y dan-

zas [...]. (pp. 184-186)

En este sentido, a lo largo de toda Europa comienza a desplegarse un importante
movimiento coral y vocal que estard ligado al folclore y a estéticas nacionalistas,
que en alguno de los casos responde a la ideologia dominante.

Con el proceso de migracion que se da hacia finales del siglo XIX, la costumbre
de conformar sociedades corales trasciende Europa y logra rapida expansion en
Norteamérica, sobre todo en Estados Unidos, en donde se regulariza la educacion
musical y el canto coral al interior del sistema educativo. Asi lo menciona Levine,
citado por Fernandez (2019), “en este contexto finisecular del siglo XIX florecerian
en los Estados Unidos las sociedades corales, femeninas y masculinas” (p.156).



Los primeros coros integrados Unicamente por mujeres aparecen en la segunda
década del siglo XX. Mothersingers o llamados Coros de Madres comienzan a pro-
liferar en los Estados Unidos, organizados a través de las asociaciones de profeso-
res y madres de familia, para propiciar el buen uso del tiempo libre de las mujeres,
mientras sus hijos asisten a la escuela (Tsutsumi 2007). La autora manifiesta que,
debido al gran crecimiento econémico del Japdn y al proceso de urbanizacién de
posguerra, el gobierno optd por propiciar coros de madres que ensayaban durante
el dia en los salones de la comunidad, mientras los nifios jugaban juntos. “En 1959
se ofrecié en Tokio el primer Concierto coral danchi, en el que participaron seis
coros. En el segundo concierto, en 1962, participaron dieciocho coros [...] hoy en
dia, este tipo de coros representa el 30% de los inscritos en la Asociacion Coral de
Japon” (Tsutsumi, 2007, p. 72).

A lo largo del siglo XX se da una gran expansion del movimiento coral a nivel mun-
dial, el coro pasa a constituirse en un espacio de recreacion y crecimiento musical,
tanto a nivel amateur como profesional. Es comun encontrar coros formados al
interior de las universidades, escuelas y colegios, pero también en instancias insti-
tucionales publicas y privadas. Como nunca antes en la historia musical, la autoges-
tion y el sentido vocacional son los disparadores que motivan a la gente a reunirse
por el puro gusto de cantar. Asi, se abren espacios cada vez mas amplios para la
difusion coral, enmarcados en festivales, encuentros, concursos a nivel nacional e
internacional. Sinembargo, en la primera mitad del siglo XX hay una predominancia
de los coros mixtos e infantiles, y se consigue poca resefia sobre la conformacién
de coros femeninos, a no ser aquellos que representan a la seccidon de mujeres de
un coro mixto.

Hacia finales del siglo, sin embargo, empezard a evidenciarse cambios en la dina-
mica coral debido a los roles de género que se van poniendo de manifiesto. Los
hombres comienzan a alejarse de la practica coral y de la educacion musical, por
considerarla una actividad poco masculina, de tal manera que es cada vez mas
dificil sostener un coro mixto, sobre todo a nivel vocacional, el cual se ird decantan-
do o se presentara con un marcado desequilibrio entre hombres y mujeres. Soler
(2016) presenta la investigacionde Koza (1993), en la cual expone las razones por
las cuales los hombres van dejando de lado la practica coral:

La investigadora americana Koza (1993) ha realizado un interesante es-
tudio acerca de la situacién de los varones en el mundo coral. Observo
que los hombres solian descartar el hecho de formar parte de una coral,
fundamentalmente debido a: —La percepcién de que cantar no es una

actividad apropiada para el sexo masculino. -Los programas de canto
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coral no atendian los intereses y preferencias masculinas. —Los cambios
(a veces traumaticos) que se producen en la voz. Los chicos evitaban
cantar porque percibian esta actividad poco (o nada) relacionada con

sus futuros planes de carrera. (Soler 2016,p. 166)

Es asi como la proliferacién de coros de mujeres comenzard a fluir a partir del
nuevo siglo. Serdn importantes los aportes de las teorias feministas y estudios de
género que vendran a poner la mirada sobre el hecho femenino, y la necesidad de
investigar y promover la produccion y posicionamiento de la mujer a todo nivel,
incluido el musical y coral. Desde la Musicologia hay un interés por investigar la
produccion femenina a lo largo de la historia, y el rol de las mujeres tanto como in-
térpretes como creadoras, remarcando la importancia de contextualizar el estudio
con las particularidades del mundo femenino.

En este marco son interesantes los procesos que llevaran a fortalecer el movimien-
to coral femenino, que no solo estard ligado a la difusidon de la musica vocal, sino
que en algunos casos ird de la mano de propuestas que potencian y visibilizan del
rol de la mujer en las distintas instancias de la interpretacién y creacion musical.

Se exponen cuatro casos representativos iberoamericanos que dan cuenta de las
experiencias que vienen desarrollando las mujeres en el canto coral y la importancia
que el coro viene a desempefar en sus vidas. Sonia Mc Cormack, fundadora del
Ensamble Vocal Luna, de La Habana, expone que la carrera de direccion coral es
estudiada en Cuba, sobre todo, por mujeres, lo que ha permitido una rapida pro-
liferacion de coros y ensambles femeninos (El Universo, 2007). Esta experiencia
pone en evidencia la influencia del rol de género en la profesionalizacion en el
campo de la direccién coral y la conformacion coral femenina.

Maria Helena Silva, del Festival Coros de Mujeres Maria Luisa Ozaita, del Pais Vasco,
cuenta cémo el no encontrar obras para coros de mujeres, y menos compuestas
por ellas, las llevé a organizar este festival que cada aflo promueve el canto coral
femenino y el estreno de obras compuestas por mujeres. Resalta Silva que con el
Festival han logrado dar voz a las mujeres que de alguna manera estan involucradas
con la musica, compositoras, directoras, coralistas, a la vez que han dado voz a otras
mujeres a través de la musica, del canto coral. Manifiesta que es precisamente esto
lo que les impulsa para seguir dando voz a las mujeres que o no la tienen o no se
les escucha. A continuacion, se citan las motivaciones que llevaron a estas mujeres
a establecer su festival:



Alaitasuna, acompanada de todos aquellos que nos apoyan, quiere dar
visibilidad a la mujer en la musica. A compositoras, coralistas y directo-
ras; al trabajo de todas estas mujeres y su buen hacer, porque la musica
vocal es una de las principales vias de transmision cultural y, por ello,
puede ser a su vez una de las principales vias de empoderamiento feme-

nino. (Pikara Magazine, 2018)

En México, la compositora Leticia Armijo funda, en el 2007, el Coro de Mujeres de
los Pueblos Indigenas Yolotli, con el propdsito de preservar las lenguas y tradicio-
nes musicales de los pueblos originarios mexicanos, dando igualmente voz, no solo
a las mujeres marginadas histéricamente, sino a las lenguas que fueron desplaza-
das por los colonialistas. La propuesta de Armijos nace del sentimiento femenino
de conservacioén, contencion y preservacion, de modo tal que las mujeres, como
guardianas de los saberes ancestrales, encuentran en la musica y el canto un medio
de mantener viva su cultura.

El repertorio del coro forma parte de las canciones tradicionales de Mé-
xico en lenguas originarias como el Nahuatl, Purépecha, Tzozil y Tzeltal,
integrando ademds obras representativas del repertorio coral de la mu-
sica universal y traduciendo, incluso, algunas de ellas a estas lenguas en

vias de extincién, marginadas histéricamente. (Armijo, s/f).

De igual manera, Yolotli se plantea en su propuesta ser un canal que llame la aten-
cién sobre discriminacion, violencia doméstica y del Estado hacia la mujer y el pue-
blo, y para ello convoca a otras compositoras que den palabra y sonido a aquellas
que ya no pueden expresarse.

Finalmente, se expone la experiencia del Festival Internacional de Coros Femeninos
[FICFE] (2019), que plantea una idea mas global, aunando las voces de mujeres de
Iberoamérica en el canto coral y la produccion de creaciones y arreglos para coros
femeninos, intentando con ello acortar la brecha entre la produccién histérica de
partituras de canto coral mixto con la mas reciente necesidad de producciéon para
coros femeninos. Las pioneras de este proyecto: Fabiana Solana, Loky Travaglia de
Argentina y Wilmia Verrier, de Cuba, pretenden que este festival llegue a incidir posi-
tivamente en la difusién y promocién de los coros femeninos en Latinoamérica, par-
tiendo de la formacién técnica y abriendo espacios para la formaciéon compositiva.
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[l canto coral como herramienta de
aprendizaje a lo largo de la vida



| canto ha sido considerado por varios pedagogos como el medio ido-

neo para aprender musica a lo largo de la vida. Dice Gelabert (2017)
que grandes figuras de la pedagogia como Rousseau, Montesorri o metoddlogos
musicales como Kodaly, Willems y Orff coinciden en “dar especial relevancia al
uso de la voz como instrumento natural y comun y al uso de la cancién como eje
de aprendizaje” (p. 3). El canto coral conlleva una serie de aprendizajes que van
desde lo musical hacia lo que Benito, citado en Fernadndez (2019), menciona como
aspectos en donde este va a tener mayor incidencia: bienestar emocional, bienes-
tar fisico, estimulacion cognitiva y socializacion.

El aprendizaje a lo largo de la vida o aprendizaje permanente, es aquel que sucede
desde que la persona es infante hasta que llega a ser una adulta mayor, “abarca
todas las experiencias de aprendizaje, ya sea formal, no formal o informal, que se
tienen a lo largo de la vida de un individuo” (Belnado, 2019, p. 223). A través de
esta idea de aprendizaje a lo largo de la vida se pretende dar igualdad de opor-
tunidades a las personas y propiciar la calidad y relevancia de las experiencias de
aprendizaje. Se espera que a través del aprendizaje las personas puedan llegar a
la realizacién personal, practiquen la ciudadania activa, y haya mayor integraciéon
social y adaptabilidad a los cambios.

Por otra parte, el aprendizaje a lo largo de la vida también tiene relacién con lo que
se ha determinado como uno de los cuatro pilares de la educacion del siglo XXI:
saber conocer o el aprender a aprender, mediante el cual cada sujeto va constru-
yendo sus propios conocimientos. En “La educacion encierra un tesoro”, informe
de Jacques Dolors para la UNESCO, se mencionan, ademas, como pilares de la
educacioén, al saber hacer, que pone en practica los aprendizajes; el saber ser, que
conlleva a la realizacion de las potencialidades individuales y a la responsabilidad
personal; y el saber convivir, que invita a la socializacién sana y armoniosa, sobre
la base del respeto y la aceptacion de las diversidades.

El canto coral es una actividad multifuncional que, partiendo de la practica musical
por el goce estético, pone en contacto al individuo y al colectivo con una serie de
actividades y procesos que posibilitan el desarrollo de otras habilidades implicitas,
capaces de generar una mejor calidad de vida para la persona y una mayor inte-
gracion social. Desde la vision de aprendizaje a lo largo de la vida, el canto coral
promueve una serie de aprendizajes ligados al saber, al ser, al hacer y al convivir.
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Fl canto coral y el conocer

Zoltan Kodaly, famoso pedagogo musical del siglo XX, vio en el coro la herramienta
fundamental para el aprendizaje de la musica, ya que en el canto a voces confluyen
todos sus elementos: ritmo, melodia y armonia. Asimismo, a través del canto coral
los practicantes pueden llegar a comprender otros aspectos técnicos de la musica,
como la textura, el género y la estructura, y aspectos estéticos como el caracter
y el estilo. “Cantar es la forma basica de interiorizacion y el punto de partida, de
cara a la construccion de los distintos conceptos musicales” ( Gelabert, 2017, p. 3).

Quienes practican el canto coral pueden irse alfabetizando musicalmente e ir acce-
diendo al aprendizaje de un lenguaje universal: el lenguaje de la musica, que pue-
de ser adquirido tanto por nifios como por adultos. Tal como lo menciona Lenger
(2017), “el coro es una posibilidad de participar de un hecho musical al alcance de
cualquier persona [...] y se puede afirmar que es la actividad musical que cuenta
con mas gente que la practica” (p. 10). Siendo asi, el canto coral se constituye en
el medio de aprendizaje musical mas democratico y pertinente, adaptandose a las
necesidades e intereses del grupo que lo practica.

La actividad coral proporciona, al decir de Cedefio (2016), diversos beneficios a
nivel cognitivo musical, desarrollando competencias interpretativas tales como
aprender a cantar con expresividad para comunicar un mensaje; audio-precepti-
vas, a través de las cuales se reconocen las propiedades del sonido y sus diversas
combinaciones ritmico- melddicas y armonicas; musicoldgicas e histéricas me-
diante las cuales se logra captar y entender las diferentes funciones de los cédigos
musicales y de los contextos histéricos donde se crearon las obras; ritmico-corpo-
rales, en donde se reconocen los aspectos relacionados con la métrica, figuracion,
fraseo, agdgica y su representacion a través del movimiento y el cuerpo.

Matilde Chavez Tobar, directora del coro Arte Musica de la comunidad Florida de
Liébana, Espafia, comparte el siguiente testimonio que da cuenta da las bondades
del coro en el aprendizaje musical:

Los coristas no alfabetizados musicalmente, perciben este arte como una
globalidad en la que melodia, armonia, ritmo, instrumentacion, textura,
color y expresividad son indistinguibles e inseparables. Desde mi expe-
riencia personal he podido percibir que, paulatinamente, la cercania y el

manejo de las partituras corales, han permitido a los coristas, descubrir



y entender todos los elementos musicales mencionados anteriormente,
desde una perspectiva mas individual que, aunados a los aspectos de la
agogica y la dindmica, que aparecen en ellas, permiten, la apreciacién
de la estética de la musica y se ha logrado que sean mas receptivos y
criticos en el mejor sentido de la palabra. Teniendo en cuenta este tipo
de valoracion, ha sido posible planear estrategias que ayuden al corista
a enfocar cada uno de estos aspectos de la globalidad musical, ponerle
nombre y participar en su creacién de forma consciente. (Salamanca rtv
Al Dia.08/06/2016 parr. 3)

Al hablar de canto es imprescindible también abordar la cancién, como su medio
de expresion. Es a través de esta que el mensaje se transmite y cobra vida en la
subjetividad de las personas; melodia y texto hacen a una cancién. La emociona-
lidad que genera la musica y el discurso que viene dado desde la palabra, y por
ende, el impacto que puede producir al ser escuchada se complementan entre si.
Citando a Ramirez (2006) Hormigos, Escarda y Perello (2018): “podemos afirmar
que las canciones son instrumentos mnemotécnicos muy efectivos para almacenar
el saber de una sociedad vy, por tanto, para utilizarlas en el proceso de socializacién
del individuo” (p. 76).

Cedefio (2016) sefiala, ademas, que a través del canto coral se promueven apren-
dizajes de caracter pedagdgico como el trabajo en equipo, el apoyo a otras asig-
naturas como Lenguaje, Historia, Educacién Fisica, Idiomas, entre otras. A nivel
cultural, el aprendizaje del repertorio hace posible el acercamiento a otras culturas
y desarrolla, con esto, la interculturalidad, la alteridad y la construccion de la iden-
tidad vocal. Finalmente, a nivel personal el coro facilita el autoconocimiento, favo-
reciendo con ello la autoestima, autoimagen y una mayor capacidad de expresion
y sensibilidad.

Al referirse a las distintas etapas de la ensefianza, Benito (2019) sefala que varios
autores resaltan la contribucion del canto coral a la adquisicion de competencias:
en la infancia las capacidades nemotécnicas, cognitivas, de atencion y de concen-
tracién se ven aumentadas. En la secundaria proporciona un sentido de unidad y
complicidad conducentes al desarrollo de la autodisciplina, lo cual fomenta, al mis-
mo tiempo, tanto la identidad de género como la extroversion. En la edad adulta
ayuda a reforzar la motivacién, a mantener activas las capacidades mentales, asi
como el aprender a aprender.
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[l canto coral y el hacer

Al ser el canto coral una actividad practica, esta relacionada directamente con el
aprender a hacer. Las personas que participan de un coro entran a un mundo de
aprendizaje permanente, que va desde conocer y aplicar correctas posturas corpora-
les y manejo de la respiracion, pasando por el acercamiento y dominio de la técnica
vocal, hasta familiarizarse con la partitura y poner en practica todos los cédigos que
en ella aparecen.

El proceso de montaje de un repertorio coral conlleva el trabajo y la potenciacion
de una serie de rutinas que van posibilitando el aprender haciendo musica. El o la
coralista comienzan a vivir el canto desde su cuerpo y este se va adaptando a las
posturas mas adecuadas para el mismo, aprendiendo a relajarse cuando es necesario
y a proyectar toda su energia cuando la musica lo amerita. De igual manera, a nivel
vocal, quien participa en un coro inicia una dinamica de trabajo con su propia voz,
que implica un profundo proceso de autoconocimiento en el que va a descubrir el
timbre de su voz cantada, el uso consciente de diversas partes de su cuerpo y el
dominio muscular facial y del aparto fonador. Es decir, que a través de la practica
coral los y las coralistas van aprendiendo a cantar.

Por otra parte, la produccién de un espectaculo coral demanda del grupo una prepa-
racion escénica que igualmente se va aprendiendo en las tablas, es decir, en el propio
quehacer artistico. El dar un concierto implica, mas alla del dominio de la musica,
exponer el saber comunicarse con el publico venciendo el miedo escénico, tener una
presencia y aplomo que mantengan al publico expectante y prendido de cada nota
que el coro emite. Ilgualmente, el espectaculo va ensefiando muchas veces al coro
elementos teatrales y coreograficos para la puesta en escena de obras interdiscipli-
narias, enriqueciendo con ello la vivencia artistica.

Finalmente, ya en el campo de la difusién, la participacidon en un coro va otorgando
posibilidades de otros tipos de liderazgo, mediante los cuales se asumen roles pri-
mordiales a nivel de gestién y difusién cultural. La dindmica grupal va brindando el
sostén para que se visibilicen las potencialidades no solo musicales, sino aquellas
que los o las coralistas ya traen desde sus otras formaciones o experiencias. Asi
habra quienes mantengan al dia la presencia del grupo en redes sociales o quien di-
sefie los afiches para las presentaciones, y también aquellos que busquen auspicios
0 quienes redacten las notas de prensa para difundir el trabajo coral.

De esta manera, se van generando actividades y aprendizajes paralelos, que solo
pueden sostenerse por la capacidad integradora del coro y la visién de logros que
el trabajo grupal demanda, asi el grupo va convirtiéndose en un equipo. Tal como lo
menciona Van der Hofstadt (2013, como se citdé en O’Reilly, 2015), al proponer que:



Todo grupo puede convertirse en equipo. Mientras los grupos se articu-
lan por razén de una finalidad comun, en un equipo se desarrollan con-
ductas aprovechando el talento de los individuos en su relaciéon con los

demas, para la realizacién de un objetivo comun. (p. 94)

El canto coral y el ser

Cuando en la década de los setenta la UNESCO realiz6 su informe sobre La educa-
cion del Futuro, tomd como punto fundamental el “aprender a ser”, cuyo objetivo
fundamental es el desarrollo de un pensamiento auténomo vy critico que le propicie
al ser humano la toma de decisiones, “dotar a cada cual de fuerzas y puntos de
referencia intelectuales permanentes que le permitan comprender el mundo que
le rodea y comportarse como un elemento responsable y justo” (Delors, 1996, p.
102). Desde esta perspectiva, Moreno (2014) considera que la educacion “debe
contribuir al desarrollo integral de cada persona: cuerpo y mente, inteligencia, sen-
sibilidad, sentido estético, responsabilidad individual y espiritualidad” (p, 206).

En este sentido, el “aprender a ser” implica:

Reflexionar sobre los propios sentimientos, pensamientos y acciones
que se producen en los distintos dmbitos y situaciones de la vida, refor-
zandolos o ajustandolos, de acuerdo con la valoracién sobre los mismos,
para asi orientarse, mediante la mejora continua, hacia la autorrealiza-

cion de la persona en todas sus dimensiones. (Berrigasteiz.com, p. 93)

El proceso de autorrealizacion se va construyendo a partir del desarrollo del auto-
concepto, que lleva a la identificacion de quien soy como persona; la autoestima
que encamina a la valoracion positiva de uno mismo; del desarrollo de la autonomia
y empoderamiento que permiten la toma de decisiones personales y la ejecucion
de las mismas, siendo responsables de los actos y de la propia vida.

La competencia de “aprender a ser” esta orientada hacia la autorreali-

zacion, y el camino para aprender a ser es aprender a autorregularse. [...]
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La persona que es consciente de suspropios procesos cognitivos, afecti-
vos y motores, que es consciente del éxito o fracaso de sus actos y de su
valor moral, es duefa de si misma y tiene las bases para poder regular su
pensamiento y accién. En opinién de algunos expertos, el mejor indica-
dor para predecir el éxito académico y el buen comportamiento social,
mejor incluso que las competencias cognitivas, es la competencia para
autorregularse. La persona que sabe autorregular su pensamiento y su
conducta entra dentro de la dinamica de la mejora continua. (Berrigas-

teiz.com, p. 94)

La participacion en una agrupacion coral demanda un arduo trabajo individual en
el que intervienen la autorregulacién corporal, vocal, auditiva, mental y emocional;
cada obra exige del o de la cantante un continuo estado de conciencia o “darse
cuenta” de su sonido, afinacioén, articulacion, dinamica, ritmo, pronunciacion, entre
otros. Ademas, al ser una actividad colectiva, cada integrante debe autorregular
todos estos componentes en funcidon del sonido grupal, lo cual va a implicar el ser
consciente del rol de su voz o cuerda en relacién a la obra, desarrollando habilida-
des de adaptacion, flexibilidad, respeto y compromiso grupal.

Cantar en coro es una forma de motivar, integrar y desarrollar habilidades
y competencias musicales en sus integrantes, tales como la audicién y la
expresion, asi como habitos de disciplina, perseverancia y valores como
el respeto, la colaboracion y la autocritica. Es decir, dentro de una agrupa-
cién coral no solo se desarrollan destrezas musicales, sino que, gracias a
su composicion y proceso de trabajo, es posible extender sus beneficios a

otras esferas. (Bedoya 2010, como se cité en O'Reilly 2015, p. 93)

Lenger (2014) igualmente sefala cdmo el montaje de una obra coral va favorecien-
do este proceso de autorregulacién individual y colectiva:

[...] de acuerdo a los momentos de las obras que se canten, habrd mo-
mentos de preponderancia de una voz, luego de otra, etc. Hay que apren-
der a escuchar, aprendera cantar sin dejar de oir a los demds, aprender

inclusive a pasar por largos silencios propios. Esta educacién en valores



como la tolerancia y el respeto por las diferencias y por el otro transfor-
man a la actividad coral en una muy positiva, a mi entender, escuelade
democracia (si entendemos a la democracia como algo muchisimo mas

amplio que el sufragio). (p.10)

Lo anteriormente mencionado se refuerza con la afirmaciéon de Ferrer (2009), ci-
tado por Gelabert (2017).

El respeto hacia el resto del grupo, el aprender a escucharse y la aten-
cién a lasindicaciones del director son habitos de disciplina y orden que
nos llevan a conseguir unbuen conjunto aprendiendo a compartir, de
manera natural, espacios sonoros, alternarintervenciones y trabajar para
obtener un valioso resultado colectivo (Ferrer, 2009, p. 36, como se cit6é

en Gelabert, 2017, p. 4).

El canto coral y la convivencia

A lo largo de la historia, el ser humano se ha servido del canto colectivo como un
mediode expresidn, de motivacidon y compafia. Desde lo mistico, los pueblos han
unido sus voces para comunicarse en un plano transpersonal. Basicamente en todas
las religiones y cultos se registran cantos para ser cantados por los practicantes,
constituyéndose en parte fundamental del ritual o ceremonia.

De igual manera, el canto colectivo ha sido el sustento fundamental en la vida
comunitaria, tanto para acompafar largas jornadas de trabajo como para festejar
el nacimiento de un nuevo integrante o despedir a aquellos que se van. Tal es el
caso del canto comunitario africano, que esta presente en todas sus actividades
significativas para el pueblo:

La musica negra, conjuntamente con el canto, el baile y la mimica, es
arte para algo socialmente trascendental [...] El canto es musica para el
nucleo social, es musica para el trabajo y el placer colectivos, para la eco-

nomia de produccion y la del reparto, para la gobernacion y la guerra,

para el templo y la magia, para la familia y la escuela, para el amory la

muerte. (Ortiz, 2002, p. 208)
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Es importante rescatar, en este punto, el papel que han cumplido las cantadoras po-
pulares en la transmision de valores culturales y comunitarios. Galindo (2012) pone
de manifiesto el protagonismo de las mujeres latinoamericanas en la construccion de
su historia social y cultural, siendo las depositarias del saber y tradicion oral de sus
pueblos. La relevancia musical del rol femenino en las comunidades andinas y afro-
descendientes se ve reflejado en los principales cantos de bienvenida y despedida
de la vida, tales como los alabaos, arrullos, chigualos, anents, entre otros.

En lo referente al canto coral, son evidentes las ventajas que aporta al aprender a
convivir, ya que se basa justamente en la convivencia (como se define en la pagina
web Definicion.de), entendiéndose por ella la “coexistencia pacifica y armoniosa
de grupos humanos en un mismo espacio”. En cuanto al coro, este espacio estd
delimitado no solo por la sala de ensayos, sino por el espacio social y emocional
que se crea en el propio ensayo y en las presentaciones. En este sentido, Lenger
(2014) puntualiza que:

El canto colectivo y organizado (el coro) es un espacio que precisa de
ciertos juegos de equilibrio, consenso o acuerdos, si se quiere, entre los
multiples integrantes. Es el coro, al ser un grupo de personas con un mis-

mo fin, un grupo necesariamente solidario. (p.8)

Es asi cdmo el coro se convierte en un espacio de integracion y aprendizaje de
valorescomo disciplina, responsabilidad, aceptacion, respeto a la diversidad y la
valorizacién del otro por su aporte individual, no se podria pensar en un coro sin
la presencia de todas las voces que lo componen. Es también una manera de recu-
perar la confianza en si mismos y en el colectivo, vivenciando la posibilidad de una
sociedad mas justa. Tal como lo dice Ariel 2013 en Benito “Esa pequefia “sociedad
ideal” en la que cada componente cumple su funcidon para lograr su superacion,
excelencia y felicidad, contribuyendo al fin Ultimo de cantar (Benito, 2019, p. 97).

Vale decir que la musica, y en especial el canto coral, articulan una con-
ciencia comun y el desarrollo armonioso de la personalidad del corista
donde, a la par con una irreemplazable vivencia artistica, se adquieren
las bases de un comportamiento social de profundas connotaciones
humanisticas. Sentimientos de compaferismo, responsabilidad, solida-
ridad, respeto al semejante, tolerancia y la incentivacién de los habitos
del orden, de la disciplina de conjunto y la constancia, son algunos de

los rasgos que se encuentran en la labor coral. (Chavez, 2016)



Por otro lado, al interior del coro se va generando una identidad comun que crea
lazosafectivos, fomenta la comunicacidn y las relaciones interpersonales y favore-
ce el espiritu de cooperacion y compromiso que proporciona el trabajar por objeti-
VOS comunes con proyeccion social y cultural. “La musica coral se considera como
un producto sociocultural, ya que hace de un grupo de personas seres humanos
éticamente y estéticamente comprometidos, tomando conciencia de lo que son:
un proyecto colectivo” (Cardoso, 20016, p.55).

La posibilidad de interactuar a través del repertorio y los encuentros corales, que
llevanen ocasiones al coro a salir de sus fronteras y zonas de confort, propician el
encuentro con culturas y cosmovisiones que abren las perspectivas hacia la otre-
dad. Benito ve al coro como una herramienta de transformacién social.

Por su eficacia en el reconocimiento, aceptacion e inclusién de culturas
ajenas a las de los componentes de un coro, el canto colectivo supone un
elemento potenciador del proceso de transformacién social. Al tratarse
de un espacio en el que se ejercita la preocupacion por el bien comun
(interés por el otro e identificacién con el resto del grupo) la agrupa-
cion vocal constituye un lugar para el aprendizaje de valores solidarios,
deintegracion para marginados y, para nifos y jovenes, un camino para

comenzar a vivir en una sociedad mas justa. (Benito,2019, p 101)
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Qué es la musica? éQué importancia tiene en la vida del ser humano? En to-

das las épocas, musicos, fildsofos, psicdlogos, socidlogos han tratado de dar
respuesta a estas interrogantes desde diferentes paradigmas. ¢Es acaso la nece-
sidad estética lo que motiva al ser humano a involucrarse en el quehacer musical?
¢0 es este quehacer musical el que facilita otras necesidades expresivas y sociales
que son parte fundamental de la vida?

El arquedlogo Steven Mithen (2009) inicia el tercer congreso de Neurociencias
Musicales argumentando que la musicalidad, “definida como la comunicacién que
usa variaciones de tonos, ritmos, matices y timbres por una combinacién de voz y
cuerpo (como en la danza) y material cultural”, era esencial en la vida de nuestros
ancestros pre-linguisticos (p. 3). Mithen argumenta que “nunca han existido so-
ciedades conocidas que no hayan tenido practicas culturales categorizadas como
musica” (p. 3). El ser humano ha evolucionado como un ser musical, ya que, segun
Mithen, para nuestros ancestros de la edad de piedra la musica ejercia un rol prin-
cipal en su supervivencia.

Dentro de las funciones que la musica cumplia, Mithen define la comunicacién como
la primordial. El musi-lenguaje, que evolutivamente precede tanto al canto como
al lenguaje, cumplia el rol de permitir la expresion emocional y la manipulacién de
comportamientos en las incipientes sociedades de nuestros antecesores homini-
dos. Adicionalmente, Mithen asocia la musica con una funciéon de madre sustituta
-de alli el aparecimiento de las nanas o canciones de cuna en todas las culturas-y
con una funcién para la atraccién del sexo opuesto. Vemos que nacemos con una
sensibilidad innata hacia la musica, que se manifiesta a lo largo de la historia como
una expresion emocional por excelencia. Finalmente, Mithen resalta el papel de la
musica de facilitar la identidad grupal y, por ende, el fortalecimiento, proteccién y
supervivencia de los grupos primitivos, considerando que solo a través de un tra-
bajo en equipo organizado pudo la raza humana sobrevivir y evolucionar ante las
condiciones hostiles de aquellas épocas prehistéricas (2009).

Sorprende sobremanera que una teoria evolucionista basada en datos antropolégi-
cos abra un congreso de Neurociencia; pero a su vez, sorprende mas, el rol primor-
dial que se le da a la musica a partir de esta teoria.

Si bien, la filosofia ha tratado de explicar la musica desde la necesidad estética y
espiritual del ser humano, varios han sido los campos del conocimiento que han
estudiado la musica per se. Por un lado, el fendmeno musical descrito desde los
elementos de la musica ha sido ampliamente estudiado y analizado por la musico-
logia. Por otro lado, la psicologia de la musica nace con la inquietud de entender los
procesos mentales inmersos en la experiencia musical misma.
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Tenemos aqui dos enfoques diferentes: desde la musica y desde el ser humano. En
algin momento de desarrollo epistemoldgico fue necesario incorporar un tercer
elemento de argumentacion, que incluyera un enfoque hacia el ser humano, enfo-
que en el cual los aspectos interrelacionales fuesen primordiales (Merriam, 1964).

En este contexto, el musicélogo y antropdlogo Alan Merriam desarrolla su teoria
respecto a la funcion social de la musica, con el fin de llenar los vacios existentes
en la musicologia y en su sub-disciplina, la etnomusicologia. A partir de esta teoria,
identificamos a la antropologia de la musica como la rama del conocimiento que
expande la funcién social de la musica, es decir, el entendimiento de la musica
desde su valor social. Cabe mencionar que estos aportes tedricos han brindado un
fuerte sustento a la disciplina de la musicoterapia, pues esta toma los fundamentos
socio-emocionales de la musica para desarrollar su teoria psicoterapéutica.

El propdsito del presente capitulo es, inicialmente, introducir la teoria de la funcion
social de la musica desde la perspectiva antropoldgica de Merriam vy relacionarla
con conceptualizaciones tedricas, tanto de la musicoterapia como de la psicologia
de la musica, para contextualizar la funcién social del canto coral en las mujeres.

Perspectivas de |2 antropologia de [a misica
la musicoterapia y [a psicologfa e a misica

La propuesta de Merriam (1964) argumenta que la musica a lo largo de la historia
siempre estuvo vinculada a una funcién social especifica, enriqueciendo asi gran
parte del comportamiento humano. Al relacionar las actividades humanas con ma-
nifestaciones artisticas musicales, la musica se define como un agente de integra-
cién social por excelencia, integracion que a su vez facilita y promueve la expresion
y la comunicacién (Davis et al.,, 2008). Sin embargo, si bien la musica brinda
la posibilidad de expresion emocional, es importante tener en cuenta que, como
medio de comunicacidén, el mensaje es la emocidén pura. Tanto la musicologia como
la antropologia de la musica han teorizado en los diferentes aspectos de la fun-
cion social de la musica. No obstante, es la musicoterapia la disciplina que mas
interrogantes ha respondido al respecto, ya que, por su naturaleza aplicada, busca
justificar el aspecto terapéutico de la musica en base a sus fundamentos socioe-
mocionales.



Funcion de Expresion Emocional

A partir de su estudio a lo largo de varias culturas, Merriam asevera que la musica es
un vehiculo primordial para expresar emociones no siempre reveladas en el discur-
so. Las emociones pueden ser especificas o individuales, generales o colectivas, es
decir, las especificas manifiestan experiencias personales, mientras las colectivas
narran el sentir de un grupo o colectivo. “El analisis de la letra de canciones nos
manifiesta la expresion emocional pura, pudiendo ser esta la emocion expresada,
la emocion estimulada y la emocion compartida” (Burrows, como se citd en Me-
rriam, 1960, p. 219). Sin embargo, para muchos compositores e intérpretes, la fun-
cién de expresion emocional esta ligada la evocaciéon emocional en si, evocacion
emocional que inicia desde el acto creativo mismo y se transporta socialmente al
intérprete y/o al oyente. En consecuencia, tenemos musica que evoca diferentes
estados de animo intencionalmente o no. La experiencia emocional ligada a la
musica, es finalmente, compleja, dado que la musica permite la evocacion, la ex-
presion y finalmente, la interiorizacidon o integracion de las emociones. Es a partir
de esta primera funcién que se facilitan las siguientes.

La psicologia de la musica ha estudiado de forma muy minuciosa la relacion que
existe entre la musica y las emociones. Para Juslin (2016), la primera consideracién
importante al analizar esta relacion es diferenciar entre la percepcion emocional y
la induccion emocional, siendo esta Ultima, la experiencia subjetiva de sentir emo-
ciones. La correcta diferenciacion de las mismas facilita el estudio de los varios
procesos y mecanismos cognitivos y neurofisioldgicos asociados con las respues-
tas emocionales a la musica.

Desde la mirada de la musicoterapia, la relacion entre musica y emociones es cru-
cial en el proceso terapéutico. “Sea o0 no el drea emocional el objetivo terapéutico
en si, las emociones estan siempre directamente implicadas en la practica musi-
coterapéutica” (Aigen, 2005, p. 255). De esta manera, las emociones pueden ser
expresadas a través de la musica o, por el contrario, la musica puede simbolizar
emociones no expresadas de otra manera (Aigen, 2005).

En el contexto de la musicoterapia, la musica puede (1) expresar la emo-
cion del paciente, (2) ser la expresion de una emocion diferente de lo
que se ha expresado, (3) evocar una emocion en el terapista que puede
ser distinta de las emociones (1) y (2), y (4) crear una experiencia emocio-
nal en el paciente que puede ser diferente de las tresanteriores. (Aigen,

2005, p. 262)

43



fstises

44

Toda esta dindmica emocional define la interaccion e intercambio emocional que
se facilita durante el proceso terapéutico a través de la musica. Entendemos, por
tanto, que la relacién emocion-musica esta implicita como incentivo para el cam-
bio del que habla Kenneth Bruscia, reconocido musicoterapeuta, al momento de
definir a la disciplina (2014). La musicoterapia, expresa Bruscia, “es un proceso
reflexivo en donde el terapeuta ayuda al paciente a optimizar su salud, utilizando
varias facetas de la experiencia musical y las relaciones formadas a través de ellas
como impetu para cambio” (Bruscia, 2014, p. 52-53).

Para la musicoterapia, la relacion entre musica y emociones ha constituido uno
de los ejes principales de desarrollo tedrico y practico, especialmente en el area
de la psicoterapia musical. A nivel metodoldgico, desde finales de la década de los
cuarenta, el musicoterapeuta Ira Altschuler desarrollé el concepto del Principio ISO,
técnica en la cual el estado emocional del cliente o consultante era inicialmente
emparejado con un tipo de musica que, al ser gradualmente modificada, modifica-
ba a su vez el estado emocional (Davis et al., 2008).

Pensamos que las aplicaciones terapéuticas que se han fundamentado a partir
de la relacion musica-emociones son Unicamente relevantes en el campo de la
musicoterapia; sin embargo, cabe recalcar que al involucrase en una experiencia
musical, el musico identifica, expresa, cataliza y modifica sus diferentes estados
emocionales, en pos de un equilibrio personal que permita no solo su crecimiento
personal y auto descubrimiento, sino su transcendencia.

En este sentido, Williams Sears elabora su teoria respecto a los procesos inmersos
en el quehacer musical, sean estos la escucha, la creacién o la interpretacion.

Todo individuo en contacto con una actividad musical tiene, en primera instancia,
una experiencia dentro de una estructura que le facilita un ordenamiento tempo-
ral y espacial de conductas objetivas a nivel fisiolégico y emocional (Sears, 2007).
En este primer momento surge la evocacién emocional mediada por la musica,
evocacion que puede darse por experiencia, cuando la emocién se relaciona con
aspectos de la historia personal individual; por referencia, cuando surge a partir de
aspectos extramusicales como la letra de una cancion; o por la estructura musical
en sif misma, cuando la emocién se consolida a través de una particularidad de los
elementos de la musica o del género, estilo, etc. (Davis et. al., 2008).

Sears define el segundo proceso del quehacer musical como una experiencia en
auto-organizacion (Sears, 2007).

En este nivel, el individuo puede llegar a descubrir quién realmente

es [...] encontrar sus propias maneras de vivir, valorar y apreciarse a si



mismo como individuo con potencialidades. Puede descubrir que estas
potencialidades tienen suficiente significado para si mismo, y que le per-

mitiran relacionarse con los demas. (Sears, 2007, p. 30)

Aqui se surge la posibilidad de expresién emocional personal y la autovaloracion a
partir del reconocimiento del otro.

La funcién de expresidon emocional constituye, entonces, la base para la elabora-
cién y el entendimiento de las demas funciones sociales de la musica. Para con-
textualizar esta funcidon dentro de la praxis del canto coral se requiere una revision
extensa de la literatura acerca de los beneficios socio-emocionales del canto coral.

Multiples investigaciones han demostrado los beneficios del canto colectivo en el
bienestar de las personas. En este sentido, el término bienestar se ha relacionado
con aspectos fisioldgicos y psicoldgicos, estos ultimos de indole socio-emocional,
que a gran escala inciden de manera positiva en la calidad de vida de los coreutas
(Benito Martinez, R., 2019).

Un concepto muy desarrollado desde la psicologia de la musica, en el marco del
canto coral, es la sincronizacion. Vickhoff et al. (2013) la definen como un proce-
so fisiolégico capaz de igualar frecuencias respiratorias a frecuencias cardiacas a
partir de la ejecucion vocal grupal. Esta sincronizacion fisioldgica conlleva también
una sincronizacion emocional, partiendo de la premisa de que las emociones son
principalmente respuestas neurobioldgicas a los estimulos externos.

El canto coral coordina la actividad neurofisioldgica para el pulso ritmi-
o, la produccion motora de palabras y melodia, la respiracién y las va-
riaciones en el pulso cardiaco. Se ha propuesto que la accién conjunta
lleva a una perspectiva conjuntay a intenciones conjuntas. (Vickhoff et
al.,,2013,p.13)

¢Es posible entonces que la sincronizacion emocional grupal permita la expresion
emocional individual?

Welch (2013, citado en Benito Martinez, 2019) especifica que dentro de los be-
neficios del canto coral estd la posibilidad de catarsis o liberacion emocional y
la comunicacién intrapersonal, es decir, la posibilidad de autoconocimiento. Adi-
cionalmente, a partir del trabajo coral con un grupo de adultos sobrevivientes de
abuso infantil, MacIntosh et al. (2020), aseveran que el espacio coral, entendido
este como un espacio estructurado y seguro, afianza posibilidades de expresion e
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integracion emocional desde la sincronizacion social. Este espacio debe estar co-
nectado con el otro a partir del canto, que permite una profunda conexidén empatica
a partir de la cual surge la sanacion.

Funcidn de disfrute estético y funcion de entretenimiento

Merriam (1954) argumenta que la musica cumple las funciones de disfrute estéti-
co y entretenimiento, principalmente en las culturas occidentales, aun cuando la
conceptualizacién de lo que es o no estético resulta muy subjetivo. Recientes estu-
dios neurocientificos, no obstante, demuestran que la experiencia musical produce
cambios quimicos en el cerebro que, a su vez, mejoran calidad de vida al provocar
experiencias de placer (National Geographic Channel, 2009). Asi como dijimos
anteriormente que la expresion emocional facilitada por la musica le permite al
individuo equilibrar y dar sentido a la experiencia en si, la psicologia de la musi-
ca sustenta los beneficios de la experiencia cumbre inducida por la musica [reac-
cidon emocional intensa] como promotora de actitudes positivas hacia si mismo, los
otros, la vida y el mundo en general (Gabrielsson et al., 2016).

Si retomamos el concepto de bienestar: “un concepto influido por la salud fisica
del individuo, su estado psicoldgico, su nivel de independencia, sus relaciones so-
ciales y su relaciéon con el entorno” (Freire, 2014, citado en Benito Martinez, 2019,
p. 80), entendemos que el canto colectivo se relaciona con todos aspectos de una
u otra manera, afectando de un modo u otro la calidad de vida de las personas. Liu
y Stebbins (2014) por su parte, exponen el aporte del canto coral al interior de una
comunidad universitaria; en un estudio realizado a un coro de profesores chinos.
Los participantes declaran la actividad coral como gratificante y como un espacio
de ocio recreativo, sintiéndose recompensados por su expresion musical y favore-
cidos en su propia practica profesional.

De igual manera, la practica coral podria representar una experiencia cumbre para
los coreutas. Lunch & Wilson (2018) encontraron que los coreutas muestran un
mayor estado de atencion plena (state of mindfulness) después de los ensayos, en
comparacion con personas que Unicamente escuchaban musica. Evaluar este cons-
tructode atencion plena permite explicar la incidencia del canto coral en el bienes-
tar general del cantante.

Funcion de comunicacion

Para Merriam, esta funcién es la menos conocida y entendida, ya que argumenta
que la musica no es un lenguaje universal, a menos que sea la letra de una cancion
el mensaje transmitido por varios miembros de una comunidad. No obstante,



“el hecho de que la musica sea compartida como una actividad humana por todas
las personas puede significar que ella comunica un cierto entendimiento limitado,
simplemente por su existencia” (Merriam, p. 223). Si volvemos a la referencia del
inicio, Mithen, en su estudio antropoldgico, propone evidencias de la musica, en
especial de la melodia cantada, como medio de comunicacidn de nuestros antece-
sores prelinguisticos (2009).

Rolando Benenzon, reconocido musicoterapeuta argentino, introduce el concepto
del contexto no verbal y lo define como la “interaccion dinamica de infinitos ele-
mentos que configuran cédigos, lenguajes, mensajes que impactan y estimulan el
sistema perceptivo global del ser humano, y permite que este reconozca el mun-
do que lo rodea, su entorno, su ambiente y al otro ser humano con el cual tiende a
comunicarse” (1998, p. 50). El contexto sonoro musical es parte esencial del con-
texto no verbal en tal magnitud, que llega a definir la identidad de un individuo.
La funcion expresiva y comunicacional de la musica se relaciona, entonces, con la
identidad del individuo y su posibilidad de manifestarse.

Comunicarse no verbalmente desde un contexto musical es mostrarse y relacio-
narse coexistiendo en un espacio de contencion (Benenzon, 1998).

Para Bruscia, “el significado de la musica puede ser entendido como un resultado
[...], un proceso [...], 0 como comunicacion: el significado de la musica es negocia-
do eninteraccion y didlogo” (Wigram et al., 2002, p. 38). En este sentido, “la musi-
ca es un tipo de lenguaje, un arte de expresion que sigue ciertas reglas perceptivas
y sintacticas” (Wigram et al., 2002, p. 39). Adicionalmente, la musica expresa un
significado que va mas alla del contexto puramente musical y/o estético y trascien-
de el lenguaje verbal (Wigram et al., 2002).

Evan Ruud propone cuatro niveles de experiencias musicales que nos permiten
ampliar la nocién del significado de la musica. En un primer nivel, la musica se
percibe principalmente como un estimulo, por lo que incide a nivel fisioldgico. El
segundo nivel, denominado sintdctico, amplia la definicidén de la musica como esti-
mulo estético y se interpreta a partir del analisis musical del mismo. El tercer nivel
se relaciona con la expresion y el significado de la musica, dentro de la experiencia
de su intérprete u oyente. El nivel semdntico incluye interpretaciones metaféricas y
simbdlicas. Finalmente, el nivel pragmadtico situa la musica como agente de socia-
lizacién y comunicacion (Wigram et al., 2002).

Al hablar de canto colectivo, resulta importante entender la funcién de comunica-
cion desde lo grupal. El coro se vuelve una pequefia comunidad en la que se trans-
miten creencias, sentimientos, inquietudes y propuestas que a su vez resumen las
necesidades expresivas de cada participante. En colectivo, el coro cohesiona per-
mitiendo y fortaleciendo la expresion grupal. Carminatti y Krug (2010), en su estu-
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dio sobre las habilidades sociales que alcanzan personas practicantes de coro al
comparar grupos de coristas y no coristas evidencian diferencias significativas en
relacion a la expresidn positiva y comunicacion.

Por otro lado, sabemos, por evidencia cientifica, que la participacion coral podria
coadyuvar en la recuperacién de lenguaje a personas con trastornos neuroldgicos
como la enfermedad de Parkinson (Higgins & Richardson, 2019). En este sentido,
“el espacio de canto colectivo facilita principalmente la comunicacién individual de
pacientes con trastornos neuroldgicos, posibilitando su conexion significativa con
otros” (Monroe et al., 2020).

Vemos entonces que la concepcion de la musica como medio de comunicacion tie-
ne muchas miradas, y sus implicaciones en la praxis del canto colectivo son varias.
Esta funcion nos lleva directamente a la funcidon de representacion simbdlica, en la
que la expresion misma tiene un propdosito definido y claro.

Funcion de representacion simbdlica

La musica es una forma significativa y su significancia es la de un simbo-
lo, un objeto altamente articulado y sensual que, por virtud de su estruc-
tura dindmica, puede expresar formas de experiencia vital que no calzan
en el lenguaje. Sentimiento, vida, movimiento y emocién conforman su

importancia. (Langer 1953, como se cité en Merriam, 1954, p. 230)

Para Merriam, la musica representa la vida (1954). En este sentido, su funcién es
simbdlica. En un primer nivel, la musica expresa un significado directo de algun
aspectode la vida del individuo, aspecto que puede ser expresado a través de le-
tras de canciones, o también a través de sonidos que hacen referencia a situaciones
cotidianas (Merriam, 1954). En un segundo nivel “la musica es simbdlica, ya que re-
fleja emociodn o significado; podemos referirnos a este [aspecto] como significado
afectivo o cultural” (p. 237). Un tercer nivel de simbolismo radica en la posibilidad
de la musica para ejemplificar varios aspectos de una cultura, contribuyendo asi
a la integracion de la misma a través de la consolidacidon de valores culturales.
Finalmente, el cuarto y ultimo nivel de simbolismo se fundamenta en principios
universales, en nociones de inconsciente colectivo, en la naturaleza humana per se.

Nordoff y Robbins elaboran su modelo de Musicoterapia Creativa y teoria musico-
terapéutica a partir del concepto de la musicalidad. Para ellos, la musicalidad es un
potencial innato, exento de cualquier dificultad que caracterice la psiquis de una



persona. Este potencial va de la mano de una estructura psiquica a la cual Nordoff
y Robbins definen como el nifio musical o también traducido como e/ ser musical.
El fin de la musicoterapia es facilitar la musicalidad del individuo a través de la
estimulacion del ser musical.

Segun Nordoff-Robbins:

Ese niflo musical esta intacto en toda persona a pesar de su patologia y
se manifiesta como ese instinto natural de respuesta que todos tenemos
ante el estimulo sonoro, y que demuestra que entendemos perfecta-
mente la forma, estructura y caracteristicas del lenguaje musical. (Loren-

zo e |barrola, 2000, p. 368)

El abordaje de este modelo es un claro ejemplo del uso de la musica como repre-
sentacion simbdlica, puesto que parte de la resignificacion de la musica en si. Al
momento de redefinir el concepto de musicalidad mas alld de una mera habilidad
o aptitud, se redefine la musica mas alld del arte, del medio expresivo, del medio
de comunicacién, del medio de socializacién. La musica es, entonces, un vehiculo
catalizador, potencializador, transcendental, y autorrealizador. El fin de la musica
es generar cambios a partir de la manifestacion del potencial creativo. Cada expre-
sion, cada emisidn, cada canto, cada movimiento, constituye una evocacion de este
potencial trascendente.

La funcion simbolica del canto colectivo esta inmersa en la naturaleza misma de la
actividad. Entran en juego aspectos como la motivacion, la permanencia, el rol que
cada coreuta le da la vida coral, etc. En un estudio realizado por Pérez-Adeguer
(2014) con la finalidad de definir la influencia del canto colectivo en el bienestar de
adultos mayores coreutas, en comparacion con adultos mayores no-coreutas, se
evidencid un impacto significativo en el primer grupo, especificamente en areas de
crecimiento personal y propdsito en la vida.

Funcidn de reforzar conformidad a normas sociales

En esta categoria Merriam lista dos tipos de canciones. En primera instancia, resal-
ta la importancia de la musica en las canciones que ejercen cierto tipo de control
social. Segundo y en contraste, la cancién protesta o que describe el pensar de un
grupo frente a instituciones sociales rigurosas. En ambos casos, la musica propone,
promueve, refuerza e incluso, impone normas sociales de conducta.
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Desde la perspectiva mas positivista, el modelo conductista de musicoterapia pro-
pone varias técnicas de modificacién de conducta basadas en la posibilidad de la
musica de ser un estimulo, refuerzo y/o contingencia. (Mercadal-Brotons, 2000).
Numerosos estudios han descrito el impacto de la clase de musica en el aumento
de comportamientos sociales positivos de adolescentes con problemas de agresi-
vidad. En este sentido, hablamos de un claro ejemplo de la funcién de conformidad
con normas sociales e incluso, ampliariamos esta funcién al aprendizaje de
normas sociales. El trabajo musical grupal, ya sea instrumental o vocal, es, desde
esta perspectiva conductista, un laboratorio de aprendizaje para el comportamien-
to social. La conductamusical ejemplifica, de esta manera, las necesidades sociales
propias de cada individuo y/o colectivo.

Con respecto al canto coral, Welch et al. (2014) discuten que el canto colectivo
incide directamente en la inclusion social de nifios y proponen que esta actividad
deberia ser mandatoria a nivel escolar, ya que ofrece una respuesta positiva a los
problemas de exclusion propios de la sociedad globalizada. Para los autores, la nor-
malizacion del canto colectivo favorece en los nifios el sentido del si mismo y de
ser socialmente aceptados.

Funcion de contribucion a la continuidad y estabilidad de la cultura

Otra de las funciones sociales importantes de la musica es la transmision de va-
lores culturales en un determinado grupo, contribuyendo asi a la continuidad y
estabilidad de la cultura (Merriam, 1954). Dicho legado cultural se manifiesta a par-
tir de simbolos musicales establecidos (Davis et al., 2008). El sonido del latido del
corazon, por ejemplo, es una representacion simbdlica universal que trasciende
las culturas. La musica folcldrica, en contraste, representa a un grupo y define sus
propios valores culturales. La implicacién de esta funcién reside en la posibilidad
de definicidn y redefinicion de valores, a partir de elementos musicales con carga
simbdlica para un grupo.

Al respecto, Rolando Benenzon elabora su teoria del /SO o Identidad Sonora Mu-
sical, definida como “un conjunto de energias sonoras, acusticas y de movimiento,
que pertenecen a un individuo y lo caracterizan” (Benenzon, 2000, p. 67). Para el
autor, todo individuo integra en su psiquis energias de un ISO Universal, como el
sonido de los latidos del corazén antes mencionado; de un ISO Cultural, como las
manifestaciones musicales de la musica folclérica del grupo cultural al que per-
tenece; de un ISO Gestaltico, definido como las energias sonoras particulares de
cada individuo a partir de su propia experiencia de vida vy, finalmente, de un ISO
Grupal en el que juegan las energias sonoras que surgen durante la improvisacion
terapéutica. Asi, la conceptualizacion de los ISOS no solo evidencia la funcidon de
la musica de contribuir a la continuidad y estabilidad de la cultura, sino que pone



de manifiesto la importancia de la misma. “El proceso de sanacioén radica en el en-
tendimiento de estos ISOS, su interrelacion y su influencia en la vida del individuo”
(Benenzon, 2000, p. 78).

En este sentido, el canto colectivo fomentara un ISO grupal cuyo valor incidira di-
rectamente en la vida del coreuta. Fernandez (2013) en su investigacion sobre la
contribucién de las agrupaciones corales al bienestar de las personas, concluye que
la participacidon activa como intérprete coral promueve mejores relaciones de los
grupos humanos, la solidaridad y, en muchos casos, la identidad cultural. De igual
manera, Lamont, Murray, Hale y Whight-Bevans (2018) destacan en su investigacion
los beneficios tanto individuales como interpersonales de participar en un coro, con-
virtiéndose este en una comunidad de apoyo, sobre todo en la edad adulta.

Funcidn de contribucion a la integracion de la sociedad

Finalmente, para Merriam, no existe actividad de integracién humana que no esté
directa o indirectamente relacionada con la musica (1954). Es la musica el elemento
que une, integra e incluso, solidariza a un grupo. Alrededor de la musica se promue-
ven varias actividades de socializacién que permiten la construcciéon de una sociedad.

Cabe rescatar la propuesta de William Sears, mencionada anteriormente, respec-
to a los procesos experienciales vividos a través de la musica (2007). Para Sears
la uUltima experiencia se define justamente en relacién con el otro. Después de
que el individuo ha vivenciado la experiencia dentro de la estructura musical en
si y, posteriormente, la experiencia en auto-organizacion, surge como necesidad
“la experiencia en relacionarse con otros” (Sears, 2007). Es en este momento que el
quehacer musical ofrece oportunidades de liderazgo, tolerancia, aceptacion, inte-
raccion verbal y no verbal e incluso, de aprendizaje social.

La practica de musica coral ha sido reconocida como una actividad que fomenta
diversidad de habilidades tanto individuales como grupales, creando espacios de
desarrollo humano y musical y favoreciendo una mejor calidad de vida tanto para
la persona como para el colectivo al que se pertenece. Medina (2018), en su investi-
gacioén con grupos de estudiantes de secundaria, determina como la practica coral
e instrumental incide en el desarrollo de habilidades sociales y musicales. Asimis-
mo, Narian (2016), en su estudio sobre el valor formativo del coro en la educacién
de valores, recoge una serie de investigaciones que constatan la importancia del
canto coral no solo a nivel musical, sino en el desarrollo socio-afectivo, psicolégico,
cognitivo e inclusivo.

En el proceso de socializacién se marca la importancia de que una actividad desa-
rrollada por un colectivo pueda afectar de manera positiva a una comunidad mas
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amplia. De Wet, Somefun, Rambau (2018), en el estudio realizado con poblacién
masculina y femenina de Sudafrica de entre 12 a 22 afios, dan cuenta de la percep-
cion de seguridad que generan las actividades sociales, tendiendo a participar de
ellas cuanto mas riesgosa conciban a su comunidad. El estudio establece que las
chicas desarrollan un mayor sentido de pertenencia al participar de una actividad
coral, mientras que los chicos se inclinan por los deportes. De igual manera, O "Rei-
lly Viamontes, M. & Duque Oliva, E. (2015) definen al canto coral como un espacio
de desarrollo de competencias para el trabajo en equipo.

Con todo lo expuesto, podemos concluir que la funcion social y simbdlica de lamu-
sica en la vida del ser humano es crucial. Independientemente de que las personas
se involucren en actividades musicales por placer, por aprendizaje o por socializa-
cion o expresion, el valor de la musica y del proceso creativo en si es facilitar en las
personas procesos de desarrollo personal y autorrealizacion. He ahi la importancia
de espacios musicales como el espacio coral, como posibilidades de contencién y
crecimiento personal.

Funcion social y simbdlica de la musica en las mujeres

Las funciones sociales de la musica proporcionan los fundamentos para analizar,
implementar y evaluar las dimensiones relacional y estructural dentro de la inte-
raccion social en ambientes musicales. Desde la perspectiva del empoderamiento,
el trabajo musical con mujeres incide ampliamente en sus propias posibilidades
de relacion. No obstante, /la dimension de agencia es paralela en la medida en que
surge la experiencia musical de auto-organizacion. De esta manera se consolida
una identidad sonora grupal, cuyo papel principal es, simbdlicamente desde un eje
expresivo y creativo, el empoderamiento mismo.

Los contextos de empoderamiento de las mujeres dentro de ambientes musicales
ha sido un tema ampliamente estudiado desde la musicoterapia, disciplina que nos
aporta un tipo de intervencién estructurada y con fines netamente terapéuticos.
El espacio coral, no obstante, persigue principalmente fines estético/artisticos y no
contempla objetivos terapéuticos, aun cuando las implicaciones relacionadas con
el bienestar y mejoramiento de calidad de vida de sus integrantes sean multiples
(Fernandez, 2013).

York y Curtis (York, 2006; Wheeler, 2015) describen los beneficios del canto grupal
y el trabajo con canciones en la intervencién con mujeres victimas de violencia
domeéstica. Entre los objetivos logrados en el marco del empoderamiento, se enu-
meran el mejoramiento del auto-concepto, autoestima, asertividad y la posibilidad
de expresion personal. Por la misma linea, Seung Kim enfatiza la importancia de la
expresion personal facilitada por actividades musicales en el trabajo con mujeres
coreanas (Handly, 2006).



Para Purdon, asimismo, el trabajo de empoderamiento de adolescentes victimas
de abuso sexual va de la mano con la re-conformacioén de valores personales y so-
ciales (Handly, 2006). En conclusion, los paradigmas del enfoque de género abren
la posibilidad de entender las funciones socio-emocionales de la musica como
impulsadoras de las dimensiones del empoderamiento en las mujeres.

Mihoto Tsutsumi (2007) narra en su tesis doctoral como los primeros coros inte-
grados Unicamente por mujeres aparecen como una necesidad, sobre todo de so-
cializacion y del buen uso del tiempo libre y, en consecuencia, en los Estados Uni-
dos proliferan los Coros de Madres, con mujeres que se reunian a cantar mientras
sus hijos iban a clases. De igual manera, en Japon, tras la posguerra, el gobierno
optd por propiciar coros de madres que ensayaban durante el dia en los salones de
la comunidad, mientras los niflos jugaban juntos. Si bien los estudios expuestos dan
muestras del beneficio del canto coral en diversos contextos de investigacion, es
muy poco lo que se ha indagado sobre estos beneficios en la vida de las mujeres,
y mas especificamente, en su proceso de socializacion y de expresiéon personal.

Con todos los antecedentes expuestos podemos entender el rol del coro femenino
como un espacio de empoderamiento de mujeres. La comprension de la busqueda
y recuperacion de la propia voz en un contexto de contencién femenina grupal
compromete, de una manera diferente, el del canto en la sociedad (York, 2006).
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Género y empoderamiento de las
mujeres a traves del canto cordl



niciamos este analisis a partir de la siguiente pregunta marco: éDe qué manera

el canto coral en clave de género se convierte en una estrategia de empodera-
miento y autonomia de las mujeres? Para iluminarla, partiremos del analisis de los
enfoques de género, clave de género, empoderamiento y, posteriormente, en una
segunda parte, analizaremos el proceso de empoderamiento a través del canto.

fiproximacidn al género como categorfa de andlisis

Los antecedentes de los estudios de género se basan en el esfuerzo analitico de
las ciencias sociales y el feminismo, para explicar los origenes de la discriminacion
entre hombres y mujeres. Si bien estos origenes se articulan a las contradicciones
de clase, los rebasan, puesto que la violencia contra las mujeres, por ejemplo, es
una constante en todas las clases sociales, y en tal sentido, constituye una dindmica
especifica que el feminismo encuentra en las concepciones culturales, sociales e
historicas que determinan roles, mandatos, mitos y relaciones binarias y rigidas
segun el sexo, que dividen los diversos ambitos de la vida en: productivo, repro-
ductivo, razén, emocion, fuerte, débil, sensible, ligados a la diferencia bioldgica
marcada por el sexo. La trama binaria y patriarcal genera una desvalorizacion de
lo femenino y de toda connotacion sexual que no esté ubicada en los pardmetros
de la masculinidad hegemonica. En tal sentido, a partir de los afios setenta surge
la categoria de género, entendida como una construccion social y cultural de las
masculinidades y feminidades, erigida sobre la base de la diferencia sexual, que
cobra sentido segun los contextos historicos, sociales y culturales.

Los estudios de género se erigen en contrapartida del determinismo bioldgico,
que consideraba que la inferioridad de las mujeres era atribuible a su condicién
sexual, es decir, a su naturaleza, de ahi que la diferencia sexual vista como innata e
inmodificable era la causa para que existieran roles diferenciados y valorados de
forma desigual. Desde la propia ciencia e incluso, en las artes, se pone en duda las
capacidades igualitarias de hombres y mujeres, siendo, en consecuencia, desigual
la valoracion, la raiz de la discriminacion.

El género como categoria de analisis permite comprender y enriquecer el analisis
historico, cultural y filosoéfico y, desde ese enfoque, examinar |la naturaleza del co-
nocimiento y los diferentes discursos y practicas que se han construido acerca de
lo masculino, lo femenino y de otros géneros; interpretarlos y comprender su sig-
nificado. Desde esta arista, la categoria de género es Util para develar, por ejemplo,
la naturaleza del arte, sus sentidos y sesgos tacitos o implicitos; permite visibilizar
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la produccion artistica de las mujeres, oculta histéricamente y, concomitantemente,
las razones que influyen en esa discriminacion; a la par que busca establecer los
aportes de la musica en el proceso de empoderamiento de las mujeres.

Los patrones de socializacién, las construcciones ideoldgicas sobre la feminidad
y la masculinidad, los papeles que se asumen como propios de cada género, las
opciones de desarrollo femenino y masculino que la sociedad hace posibles, asi
como las formas de entender la heterosexualidad y la homosexualidad, correspon-
den a relaciones de género que, ante todo, son relaciones de poder. Este analisis
conceptualiza un eje fundamental de la teoria de género, al definir que el género
es una de las dimensiones de la desigualdad social que debe ser visibilizada en
relacion con los otros ejes de inequidad; tales como: clase, etnia, edad, situacion
territorial, condiciones de discapacidad o movilidad social, que cobran sentido en
contextos situacionales concretos.

Para el caso latinoamericano, el debate sobre el cuerpo, la sexualidad y
el género se vuelven ain mas complejos, puesto que la matriz de domi-
nacion no solo esta basada en la diferencia corporea, sino que se articula
a la diferencia racial y clasista, desde la cual se justifica la desigualdad;
en el marco de una dominacién cultural que, por una parte, cohibié las
formas propias de expresion visual, plastica y subjetiva de los grupos so-
ciales dominados y, por otra, los hizo admitir o simular frente a los do-
minadores verglienza de su propioy previo universo subjetivo (Quijano,

2000, p 52).

La dominacion colonial impone formas culturales que poco a poco configuran la
matriz dominante. Una cultura occidental de hombres blancos y pudientes consoli-
da formas de desigualdad social basadas en la diversidad étnica y en la diferencia
sexual, donde mujeres indias y afrodescendientes pobres sufren condiciones de
mayor discriminacion. Conviene subrayar su caracter interrelacional, dindmico y
heterogéneo, pues las experiencias masculinas y femeninas cobran significado en
las relaciones sociales humanas, dentro de una determinada cultura y espacio his-
torico.

El mismo sentido de criticidad proviene de las vertientes del feminismo afro, para las
cuales es necesario debatir la situacion de las mujeres desde la perspectiva racial y
de rescate de sus saberes. Este abordaje ha tenido un desarrollo en la categoria de
interseccionalidad, que surge en el seno de la teoria critica desde la raza.



El enfoque de la interseccionalidad reconoce la interconexion de las diferentes ca-
tegorias de desigualdad: género, etnia, clase, edad y, ademas, incorpora el concep-
to de subjetividades y experiencias de los cuerpos situados en diversos contextos
historicos. Este planteamiento sigue la misma critica desarrollada por las feminis-
tas del sur, en contra del pensamiento Unico esencialista, pero, ademas, relieva la
importancia de los contextos histéricos diversos y multiculturales. Dicho enfoque
busca fortalecer el proceso de deconstrucciéon de esta categoria histérica, como
fundamento del pensamiento feminista para incorporar las diferencias existentes
entre las mujeres, pues su imagen homogénea como grupo respondia solo a las
experiencias de mujer blanca, de clase media, sin discapacidades, heterosexual, en
edad productiva y reproductiva, y de origen occidental. En ese sentido, se plantea
la lucha por la erradicacion de todas las formas de discriminacion y expresar, de
este modo, la complejidad de la vida social generalizada.

Adicionalmente, el enfoque interseccional establece la relacién con otras catego-
rias sociales. Desde esta perspectiva, toma distancia de la visién impuesta por la
autoridad patriarcal establecida -que considera a las mujeres como un grupo ho-
mogéneo- y propicia la identificacion de los trasfondos ideoldgicos inscritos en las
situaciones vividas por mujeres y hombres subalternizados. “Se resalta, ademas,
el cardcter relacional a través del cual es posible entretejer la interaccidon entre
sus componentes identitarios y descubrir las relaciones estructurales subyacentes,
sabiendo que unos y otras remiten a las experiencias individuales o colectivas”
(Munévar, 2014, p. 248).

Desde la cultura este enfoque es sustantivo, pues ofrece elementos para compren-
der la diversidad de expresiones musicales y artisticas que se mantienen como
formas de resistencia y creacion estética especifica de los diversos colectivos de
mujeres pertenecientes -en el caso del Ecuador- a los pueblos afrodescendientes
e indigenas, y como estas experiencias han contribuido a mantener sus manifes-
taciones culturales, como forma de preservacion identitaria y empoderamiento.

Clave de género

El concepto de clave de género es acufiado por Marcela Lagarde (2000) para dar
cuenta de mecanismos o métodos que, a manera de llaves, cada quien puede utilizar
para construir su propia teoria de autonomia, en el sentido de que esta es Unica
y tiene que ver con su propia experiencia. Ella habla de la importancia de la pro-
duccién artistica de las mujeres, considerada una tercera dimension de la cultura
feminista, un aspecto clave de la historia de la participacién de las mujeres. Para
Lagarde, el arte es un espacio de los liderazgos femeninos (p. 22).
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Desde esta artista, utilizamos el término canto coral en clave de género porque, si
bien el canto coral, en si mismo desarrolla capacidades técnico-musicales y habi-
lidades relacionadas con el bienestar emocional y psiquico, no todas las experien-
cias de canto coral femenino contribuyen al empoderamiento de las coreutas o
ayudan a catalizar expresiones que revaloricen la expresion de las mujeres.

Dentro de las agrupaciones corales también pueden expresarse relaciones de po-
der entre directores/as y coreutas; por lo tanto, se trata de visualizar cudles son las
claves o mecanismos para que el canto coral constituya una experiencia de expre-
sion, autonomia y empoderamiento femenino.

[l empoderamiento

El empoderamiento es un término polisémico y entrafla multiples significaciones
en funcion del paradigma y disciplina que lo interpreta; siendo las mas aceptadas
las derivadas de los postulados de Gramsci (1971) y Foucault (1988), que plan-
tean el poder es ante todo una “relacion social” porque opera en todos los dmbitos
sociales. Desde ese punto de vista se puede visibilizar un poder estructural que
tendria como base la soberania por parte del Estado y sus instituciones, formando
unas relaciones de género, etnia y clase que cruzan hacia el ambito interpersonal y
subjetivo. De esta manera, desde una perspectiva feminista se habla de empodera-
miento como una necesidad inminente para tomar, resistir o desafiar el poder im-
puestos desde parametros inequitativos y androcéntricos. Por ejemplo, Bookman
y Morgen (1988), Schuler y Hashemi (1991) y Stromquist (1988) emplean el término
empoderamiento para referirse a actividades politicas que incluyen desde actos
individuales de resistencia hasta movilizaciones politicas masivas que desafian las
relaciones de poder basicas de nuestra sociedad.

Para autoras feministas como Kate Young (1997) el empoderamiento se asume como
“una alteracion radical de los procesos y estructuras que reproducen la posicion su-
bordinada de las mujeres como género”, y en esa misma direccion Oakley (2001)
plantea que el empoderamiento “sélo logrard cambios significativos si se orienta
a transformar las relaciones de poder existentes”. Complementariamente con esa
posicion, Gita Sen (1993) expresa que hay la necesidad de “alterar las relaciones de
poder, pues estas constrifien las opciones y autonomia de las mujeres y afectan ne-
gativamente su salud y bienestar” (como se cité en Murguialday, 1996 p.24).

Uno de los elementos que se dilucida en el marco del empoderamiento es el rela-
cionado con la desigualdad de género y clase, que se plasma principalmente en el
uso, acceso y control, tanto sobre los bienes materiales como sobre los recursos
ideoldgicos de una sociedad (Bookman y Morgen, 1988, como se citd en Shuler,



1997). Esta caracterizacion permitid a estos autores definir el empoderamiento
como “un proceso dirigido a consolidar, mantener o cambiar la naturaleza y la dis-
tribucion del poder dentro de un contexto cultural particular” (p. 57).

Por su parte, Johnson (1994, como se citdé en Murguialday, 2013) considera que:

[...] Aunque las mujeres pueden empoderarse a si mismas al obtener al-
gun control sobre los diferentes aspectos de su diario vivir, el empode-
ramiento también sugiere la necesidad de obtener algun control sobre
las estructuras de poder o de cambiarlas. Se entiende, por tanto, que
el poder es un proceso esencialmente colectivo, al mismo tiempo que
reconoce los actos individuales de resistencia. Desde esta perspectiva,
el empoderamiento es un acto politico en el cual las mujeres estan in-
volucradas en el desafio y la transformacion de las relaciones sociales de

poder. (p. 5)

En ese marco, desde los afios 80, las feministas asumen que el poder puede ser
o bien una fuente de opresidn en su abuso o una fuente de emancipaciénen en
su uso (Rowlands, 1997), por tanto, desde esta nueva arista, se considera que las
mujeres no solo pueden estar sometidas al poder masculino, sino asumirse como
personas capaces de resistir, considerando al poder como un recurso que pueden
utilizar para transformar su situacion y, como colectivo, ejercer el poder para avan-
zar en sus reivindicaciones frente a otros actores sociales e institucionales. De alli
la apropiacion del concepto de empoderamiento, incluso para cuestionar las rela-
ciones personales y, ademas: “como conocimiento-poder que opera en todos los
discursos que enmarcan lo que es pensable y factible; como relaciones institucio-
nalizadas que al convertirse en las reglas del juego determinan el acceso de las
personas a los recursos vitales” (p. 41). En tal sentido, consideran fundamental que
el empoderamiento se asuma como un proceso personal, un ejercicio de auto-em-
poderamiento, por lo tanto, ninguna institucién puede expresar que empodera a
las mujeres, pues son ellas las unicas que pueden hacerlo.

Desde este enfoque se seflala como importante la capacidad de agencia y capa-
cidad de elegir, en el sentido de que son ellas quienes pueden generar el proceso
de cambio en sus propias vidas. Por ello y por considerarlo Util, se recupera el con-
cepto de Kabeer (1999), quién define al empoderamiento como la expansion de la
habilidad de las personas para hacer elecciones vitales estratégicas en contextos
donde tales habilidades habian sido negadas previamente, recalcando que se em-
poderan principalmente las personas que tienen escasa autoridad sobre sus vidas.
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De la misma manera, y con la finalidad de dimensionar las diversas aristas del
poder, la autora (Rowllandas, 1995, como se citd en Ledn, 1997) anota distintas
formas de expresar empoderamiento, distinguiendo e/ poder sobre, que expresa
dominio explicito o implicito, como una habilidad para que una persona haga algo
que estd en contra de sus deseos; y el poder para, comprendido como un poder
positivo, que es un poder de alguna manera generativo, porque implica la posibili-
dad de actuar mas libremente dentro de algunos campos compartiendo el poder,
y el poder desde dentro, que se construye a partir del mismo ser y es la habilidad
para resistir el poder de otros a través del rechazo efectivo de sus demandas in-
deseadas. E/ poder con involucra un sentido colectivo de sumatoria de poderes
individuales, y el poder desde dentro hace referencia a una fuerza espiritual y de
unicidad (p. 196).

De esta ultima caracterizacidon es importante visualizar sus limites, pues el poder
para, no siempre puede implicar una real toma de decisiones sobre |os recursos
(“poder sobre”), pues si bien las mujeres de manera individual pueden mejorar su
autoestima o niveles de autonomia, es dificil efectuar cambios en las estructuras de
poder como las politicas, las normas, el acceso y control de recursos, que implican
formas de dominio estructurales, de alli la necesidad de actuar como colectivos.

Por su parte, Stromquist (1988) analiza el empoderamiento en términos de tres
componentes: cognitivo, psicoldgico y econdmico, considerados esenciales para
su desarrollo. El cognitivo se refiere a la comprension, por parte de las mujeres, de
las condiciones y las causas de la subordinacién. El psicoldgico esta relacionado
con el desarrollo de sentimientos como la autoestima y la confianza en si mismas,
que son requisitos para que las mujeres puedan tomar medidas para mejorar sus
condiciones. El econdmico hace referencia a la capacidad de las mujeres de parti-
cipar en algun tipo de actividad productiva que ofrezca alguna independencia eco-
némica y un mejor estatus. Ademas, segun este autor, las mujeres necesitan tres
tipos de conocimientos y habilidades para poder alterar su situacién: reproducti-
vos, productivos y emancipatorios. Es preciso que se reduzcan las cargas reproduc-
tivas y domésticas de las mujeres, al tiempo que aumente su autonomia financiera.
Sin embargo, ninguno de estos factores basta para transformar la situacion de
las mujeres; también es menester que se den cuenta de que viven en condiciones
de subordinacién y que desarrollen las habilidades necesarias para cambiar esta
situacion (p. 33).

Adicionalmente, el empoderamiento es analizado también como producto del de-
sarrollo de una conciencia critica, tomando la concepcién de concientizacion de
Freire (1973), caracterizada como la capacidad de tomar decisiones y transformar
la realidad.



Quien tiene una conciencia critica es una “persona sujeto”, hacedora de la historia
y la cultura. La diferencia entre los dos tipos es la capacidad de objetivar la realidad
y conocerla de una manera critica (Freire, 1970, como se citd en Schuler, 1995,
p. 35).

La posibilidad de critica de la sociedad se extiende al sistema normativo, pues
en una sociedad inequitativa la ley refuerza la opresion de las mujeres cuando se
imponen relaciones verticales de género, la division desigual del trabajo, los dere-
chos de propiedad masculina vy, en definitiva, el poder sobre la distribucién de los
recursos tanto materiales como simbdlicos.

La percepcion de la forma, que en el derecho funciona como un instru-
mento de control, ha llegado a ser una piedraangular para el movimiento
de mujeres en lo que respecta a discernir como crear respuestas estraté-
gicas que puedan transformar las estructuras sociales, los procesos y las
relaciones sesgadas respecto al género. (Shuler, 1995, como se citd en

Ledn, 1997, p. 44).

Con esta conceptualizacion del poder y el cambio social, el empoderamiento debe
ser concebido a la vez como un proceso y un resultado que abarca tres dimensio-
nes: agencia, estructura y relaciones (Kabeer, 1999). Estas tres dimensiones estan
intimamente relacionadas, estructurandose e influencidandose mutuamente, por lo
tanto, el empoderamiento de la mujer estd reflejado en tres aspectos interconec-
tados del cambio social.

La primera dimension, basada en la mujer como actor con agencia, centra la nece-
sidad de que las propias mujeres se proyecten a concretar sus aspiraciones, dina-
micen recursos, emprendan acciones y concreten logros per se, reconociéndolas
como sujeto con posibilidad empoderarse. La agencia, por tanto, es la habilidad
de una persona para definir sus propias metas y actuar para conseguirlas, incluye,
dice Kabeer (1999), el significado, la motivacion y el propdsito que cada persona
otorga a sus acciones. Estas habilidades pueden ser ejercidas de manera individual
o colectiva, llegar incluso a la toma de decisiones en lo cotidiano o en lo publico
y puede expresarse como negociacion, manipulacion, subversion o resistencia, e
incluso, de maneras mas tangibles como la reflexion y el andlisis. Los recursos in-
cluyen tanto los materiales como los humanos, culturales, sociales y afiadiriamos
simbdlicos, cuyo acceso es fundamental para poder elegir y adquirir autonomia.

La segunda dimension esta en las estructuras sociales, que condicionan las elec-
ciones y oportunidades de las mujeres. Finalmente, la tercera dimension esta en el
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caracter de las relaciones sociales a través de las cuales las mujeres negocian sus
necesidades y derechos con otros actores sociales, incluyendo los hombres. En ese
marco construyen relaciones, esfuerzos conjuntos, coaliciones y apoyo mutuo, a
fin de reclamar y ampliar la agencia, alterar estructuras inequitativas, y asi alcanzar
logros que se asumen como funcionamientos valiosos para que las mujeres los
reconozcan como producto de su empoderamiento.

Estos conceptos serdn la base para interpretar el empoderamiento de las mujeres
en el arte musical y particularmente en el canto coral, pues consideramos que la
preocupacion del feminismo de los afios 70 y 80 tiene un impacto en todos los
ambitos, incluyendo el arte musical, en donde se produce en un primer momento
el afan de visibilizar los roles de las mujeres en la produccién musical. Un segundo
momento del analisis busca dar una explicacion de género a la ausencia de las
mujeres en el canto; mientras que en un tercer momento se trata de visibilizar el
caracter de la produccion artistica, sus sentidos y cédmo esta contribuye a la re-
presentacion de las mujeres como sujeto, rompiendo las formas impuestas desde
el patriarcado. Un quinto eje de analisis estd marcado por la influencia feminista
posmoderna, en donde la pérdida del sujeto esencial empieza a marcar ciertas ca-
racteristicas criticas de las representaciones estéticas tradicionales de las mujeres
y Sus cuerpos. A este analisis nos referiremos en el siguiente acapite.

El empoderamiento en el canto coral

Los esfuerzos de visibilizacion de las mujeres artistas desde la musicologia
feminista

La influencia del género como categoria de analisis permite generar, dentro de la
musica, un campo de analisis tedérico denominado “musicologia feminista”; cuyos
esfuerzos se han centrado en rescatar la produccion artistica de las mujeres, siendo
uno de los ambitos privilegiados la produccién y, en menor medida, la interpreta-
cién musical a través de los coros. Desde este enfoque, uno de los puntos centrales
es desvirtuar la ausencia de las mujeres, enfatizando, por tanto, que estas fueron
siempre parte del quehacer artistico y en muchos periodos su protagonismo fue
fundamental. Segun Soler (2017), su ejercicio creativo en la cultura griega, en las
civilizaciones egipcias, e incluso en las cortes renacentistas y barrocas fue privile-
giado, la misma palabra musica proviene de “musas”, que sugiere que la musica es
una inspiracion femenina.



Para Mulvey (1975) una de las aportaciones mas importantes de las activistas femi-
nistas ha sido el giro epistemoldgico que ha hecho que muchas estructuras se hayan
tambaleado. La critica del arte (desde la perspectiva de género) ha introducido
la voz y mirada de sujetos que anteriormente fueron excluidos del espacio y del
discurso publico.

Desde el sentido de recuperacion de la visibilizacidon de la produccioén e interpre-
tacion artistica, la musicologia con enfoque de género tuvo su antecedente des-
de la publicacion del manual de la musicéloga Sophie Drinker, publicado en 1948
(como se cita en Soler, 2017). A partir de los afios noventa hay un desarrollo de esta
disciplina que busca poner en valor la produccién de las mujeres, a través de lo
que desde 1975 se denomina historia compensatoria. Gracias a estos estudios, se ha
podido conocer que las mujeres se dedicaron a la interpretacion, a la composicién
artistica vocal, a la interpretacion entre otras, (Beer, 1964; Lamb, 2000), desvir-
tuando el mito de la ausencia de las mujeres y rescatando del olvido a cientos de
compositoras que aportaron al desarrollo de la musica.

Desde ese enfoque se recuperan el quehacer y talentos de mujeres que se han
podido visibilizar, por ejemplo, en la publicacion del Norton/Grove Dictionary of
Women Composer, en 1994, editado por Julie Anne Sadie y Rhian Samuel para
WW Norton y reeditado en 1995, donde se resalta la presencia de mas de 875
compositoras que han aportado a la musica en general y coral en particular; pero
también se escribe de manera critica sobre los conceptos patriarcales que estan
detras de la musica.

Unas de las criticas importantes provienen de Susan McClary, quien considera que
la musica estd sesgada por conceptos androcéntricos cuando, por ejemplo, aso-
cian las tonalidades menores a lo femenino y las mayores a lo masculino. De la
misma manera, la autora, argumenta que el modelo normativo de la forma sonata
sugiere un varén activo frente a una docil mujer (tipicamente un segundo tema de
la forma sonata). McClary ha recurrido al examen de los cddigos semidticos que, en
la mayoria de los casos, son utilizados en la teoria de la musica para describir el se-
gundo tema, y frecuentemente se asocian con la feminidad vy la fragilidad (McClary,
1991, como se citd en Soler, 2017, p. 121).

De esta historia, segun Castro (2019) se advierte “que existe una informacion de
compositoras de los XIX, y XX conun 58.75% y un 32.50% de las entradas, mientras
que las mujeres del siglo XVIII tienen un 1.25%; las del siglo XVIl un 5% vy las del
siglo Xl un 2.5%” (p. 4).

Es decir, solo a partir de la época contemporadnea se empieza a registrar el queha-
cer de las mujeres, mientras que en las otras épocas se consiguen referencias ex-
cepcionales; sin embargo, desde un enfoque feminista no solo se trata de nombrar
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a las excepcionales, pues muchas veces el incorporar a una o a dos mujeres ayuda
a justificar la persistente ceguera de género con la que se ha construido la historia
de la musica. Al respecto, concuerdo con a la filésofa Amelia Varcarcel (2009), para
quien:

La dindmica de las excepciones justifica plenamente el orden que las
usay lo hace pervivir, puesto que lo presenta como magnénimo. No hay
mejor prueba de que no existe injustificable ginofobia en una corpora-
cién, que el hecho de cooptar para una sociedad casi completamente
masculina una o dos mujeres. Con ello se consigue la anuencia de las
cooptadas y también de la generalidad. La prueba de la imparcialidad es
clara; estan las mujeres que merecen estar, sin exclusiones; sino hay mas,

eso no significa que no se las tome en cuenta. (pp. 124-125)

Esta expresion de Varcarcel permite realizar una critica a la produccién tedrica en
el campo musical, que dice ser inclusiva o neutral porque incorpora a ciertas
mujeres excepcionales en el campo de la produccién musical; sin embargo, aquello
mas bien justifica el sesgo androcéntrico con el que se ha concebido y consecuen-
temente escrito la musica, de ahi que la musicologia busca rescatar también al
colectivo mujeres, pues como lo expresa Ramos (2013), no se trata de afiadir “mu-
jeres a la historia de la musica como si la historia fuese una receta cuyo proceso o
resultado apenas variase por la adicion de otro ingrediente” (p. 209). Dicha critica
la hace la autora para referirse a autores como Claude V. Palisca, que en su quinta
edicion incluyd a Hildegart Von Vingen, Clara Schumann, Ruth Crawford Seeger,
Elizabeth Jacketh de la Guerre y Sofia Gubaidulina, sin modificar la estructura de
su anterior edicion.

La critica hecha por Ramos es muy importante porque los nuevos tratados tienen
que superar la vision patriarcal, que es una forma de mirar y organizar el mundo,
teniendo como referencia al sujeto masculino; sin embargo, para que se escriba en
clave de género es necesario pensar en las mujeres como sujetos y protagonistas, y
como colectivo que escribe o interpreta representando los intereses, expectativas
y deseos de las mujeres en contextos marcados por la exclusion.

Aquello hay que reiterarlo, pues casi en todos los dmbitos de la ciencia y del arte
se justifica el no incorporar a mujeres, bajo el argumento de que no existen. Sin
embargo, cuando se reconstruye la historia desde un enfoque de género, los testi-
monios demuestran todo lo contrario. En esto consiste romper las metodologias
tradicionales y mirar otros espacios y vivencias, casi siempre desafiando el orden



androcéntrico; de tal manera que cuando se incorporan una o dos mujeres excep-
cionales sin realizar una ruptura del relato androcéntrico de la musica, no significa
que se escribe desde una perspectiva equitativa.

Por lo tanto, una musicologia con perspectiva de género hace patente la produc-
cioén artistica en el marco de relaciones de produccidn, sesgadas por el género. Se
trata, como lo expresa Ramos (2013), de superar la historia en el sentido de que las
mujeres han desarrollado sus actividades musicales en las mismas condiciones que
sus colegas masculinos, porque de acuerdo a la historia existente, el quehacer las
mujeres fue construido a contrapunto; buscando mas bien transparentar las dife-
rencias de oportunidades entre hombresy mujeres para la creacidon, composicion e
interpretacion, asi como establecer los sentidos o significados de la musica creada,
arreglada o interpretada desde las mujeres.

La mirada de las mujeres
artistas desde el enfoque de género

Es menester aclarar que, al utilizar el enfoque de género como categoria de anali-
sis, nos referimos a las construcciones culturales, histéricas, materiales y simbdlicas
que configuran los mecanismos de poder que subyacen tras la exclusion de las mu-
jeres artistas; y a las concepciones y significados atribuidos a su participacion en el
marco de las diferentes etapas de creacion musical. Por ello, en el presente capitu-
lo tratamos de comprender las expresiones y el empoderamiento de las mujeres, no
solo dentro de los espacios tradicionales, mucho mas considerando la diversidad
de culturas, donde las expresiones del canto colectivo rompen los conceptos bi-
narios como publico privado, individual colectivo, oralidad versus cultura escrita,
para dar cuenta de experiencias que se escriben desde la complicidad de quienes
viven en condiciones de desigualdad, y creando resistencias a través del canto en
diversos lugares desde los cuales las mujeres artistas resistieron e hicieron frente a
las relaciones jerarquicas que pesaban sobre ellas.

Se aclara, por tanto, que gracias a la influencia del feminismo y a una de sus cate-
gorias: el género, se gestaron los estudios musicoldgicos que, en palabras de Soler
(2015) “superan los antiguos métodos de comprension de la historia, para recrear
los espacios significativos que las mujeres desarrollaron y fueron inmediatamente
silenciados” (p. 160). Dentro de las expresiones artisticas, nos vamos a referir es-
pecialmente a los coros tanto de caracter profesional como vocacional, para tratar
de averiguar las formas de expresion que subyacen cuando las mujeres componen
e interpretan la musica coral.
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El canto colectiv y la expresion desde [as mujeres

Edad antigua

El canto se origina en la prehistoria, es una expresion humana no solo de caracter
individual, sino social. Como lo expresa Fernandez (2013), el canto es un hecho
socio cultural, el reunirse a cantar es comun a todos los seres humanos”; mas aun,
segun John Blacking (como se citd en Quintero, 2004) la musica es “la organiza-
cion humana del sonido”. Y siendo el sonido un elemento tan omnipresente en la
vida de los humanos, esta constituye una de las principales maneras en que los
hombres y mujeres expresan su relacion con el mundo y las relaciones entre ellos.
Tan es asi, que no se ha encontrado sociedad alguna que no tenga algun tipo de
musica (p. 20).

En ese marco, el canto lo ejecutan hombres y mujeres desde el inicio de la sociedad
humana; sin embargo, poco se conoce del trayecto del canto colectivo. Este vacio
se presenta sobre todo en Latinoamérica, pues el canto coral es un campo inexplo-
rado y con escasas referencias bibliograficas.

En tal sentido, la historia musical y coral, de manera especifica, tienen una vision
eurocéntrica y lo que nos llega generalmente procede de las culturas de Grecia,
Roma, Egipto, Mesopotamia, mientras que hay escasas referencias de la historia mu-
sical de los pueblos latinoamericanos en su proceso de constitucién social y cultu-
ral. Este sesgo colonial, como Unico referente bibliografico, nos remite al nacimiento
de los coros integrados por hombres y mujeres, en Grecia, que ha sido considerada
histéricamente como cuna de la cultura universal.

Los estudios mas antiguos, segun Castro (2019), provienen del siglo VI A.C. a tra-
vés de los textos de Safo de Lesbos (ca.610-580), quién es considerada la mejor
poetisa de la humanidad. Sus composiciones fueron liricas y como la mayoria de
las composiciones griegas, incluian musica cantada, acompafiada por el aulds, la
lira o la citara. Hay por lo tanto la hipotesis de que componia, cantaba y posible-
mente tocaba sus obras. Desde el punto de vista de Reiz (2016):

El circulo de Safo pudo haber estado constituido por un coro lirico: un
grupo de jévenes dedicadas a actividades musicales con una finalidad
ritual y con implicaciones religiosas y educativas. La cultura griega arcai-
ca era una cultura del canto; la cultura cantada y recitada era el vehiculo
para conocer la historia, para fijar las reglas sociales y para determinar

los significados de lo religioso, y la realizaban las mujeres. (p.260)



En efecto, conforme lo confirma (Lasheeras, 2010, como se citd en Soler, 2017)
existia una sociedad matriarcal, y en esta sociedad las mujeres fueron reconocidas
como sacerdotisas, por lo tanto, eran mediadoras entre lo humano vy lo divino. En
ese marco, cantaban colectivamente a sus dioses y diosas. Asi pues, durante los
ritos de fertilidad, Isis, la diosa del Antiguo Egipto, y las jovenes sacerdotisas en-
cargadas del culto a las musas (de la cual se deriva el vocablo musica), recitaban
himnos y ejecutaban escenas de forma dialogada. En Mesopotamia se relata la
existencia de coros de mujeres que cantaban, fundamentalmente cuando los hom-
bres llegaban de la guerra (CAP, 2018).

Adicionalmente, la cultura griega reconoce la existencia de dioses y diosas, mos-
trando que lo femenino esta presente en ambitos trascedentes, aun cuando las ca-
racteristicas de los dioses estdn marcadas por lo binarios, de modo tal que Afrodita
(asociada a lo femenino) representa la belleza, mientras que Zeus (asociado a los
dioses) representa el poder masculino.

En Atenas también se distinguen, conforme lo detalla Anibal Ponce (2004), el arte,
la filosofia, y la literatura -todo eso que los atenienses dieron en llamar musica,
porgue estaba bajo el auspicio de las musas-. Estas actividades estaban alejadas
del trabajo productivo y eran distintivas de las clases superiores. Se asume, por
tanto, que quienes podian, de alguna manera, gozar del privilegio del acceso a la
musica, eran las mujeres de las clases nobles y las sacerdotisas, mientras que la ma-
yoria de mujeres eran consideradas del mismo estatus que los esclavos.

En los afos 600 a de C. se encuentran escuelas en las que los “metecos y los rap-
sodas ensefiaban a fijar, mediante signos, los negocios y los cantos, es decir, a partir
de esa época las letras, como se decia por aquel entonces, se incorporaban a la
educacion de los eupatridas o nobles” (Ponce, 2004, p.66).

Desde ese punto de vista, la musica era un privilegio de la nobleza, igual que el
deporte y los gimnasios: “a la palestra por la mafana, a la escuela de musica por la
tarde, sus hijos pasaban alternativamente de manos del citarista a las manos del
paidotriba o pedagogo de aquel tiempo” (Ponce, 2004, p. 66).

En tal sentido, antes del apogeo del esclavismo, las condiciones de organizacion
social y cultural de la Grecia clasica, al igual que en Mesopotamia y en menor
medida en Roma, estaban abiertas a la participacion de las mujeres nobles y sa-
cerdotisas, quienes podian dedicarse al canto ceremonial, uno de los dmbitos mas
valorados en aquella época, mostrando que una de las condiciones para la expre-
sion musical de las mujeres, que les conferia empoderamiento,eran las relaciones
con quienes dirigian los imperios, es decir, el estatus social. De modo tal que las
condiciones econdmicas y de status son fundamentales para el empoderamiento,
en el sentido de que ofrecian condiciones objetivas para que las mujeres de clases
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pudientes pudieran dedicarse a la musica, considerada en aquel tiempo como un
privilegio de los “egregios”.

Otro factor positivo estd en la cultura de estas civilizaciones, que otorgaba un
reconocimiento a la musica. De ahi que, tanto hombres como mujeres que practi-
caban la musica gozaban de un cierto poder, sobre todo cuando las expresiones
musicales estaban ligadas a la esfera de lo mitoldgico y de la religion. De esta for-
ma, la musica en las esferas oficiales cumplid un rol ideoldgico y de sostenimiento
espiritual.

Uno de los obstaculos existentes de manera tradicional, para que se pueda visibi-
lizar el aporte de las mujeres ademas de las estructuras inequitativas esta, segun
Aller (2009) en el anonimato, que se da, por ejemplo, en el imperio bizantino,
en donde las composiciones musicales religiosas eran anénimas, pues durante los
primeros siglos la musica liturgica se suponia de origen celestial. Ademas, la cos-
tumbre griega establecia que las mujeres de familias nobles fueran denominadas
con el patronimico, es decir, por su parentesco con el patriarca de la familia (p. 14).
Consecuentemente, la existencia de la cultura patriarcal dificulta el aparecimiento
del “sujeto mujer”, y este sesgo produce una dificultad al rastrear su creacion.

En lo referente a las mujeres de los sectores populares, con la llegada del cristia-
nismo, el canto se ejecutaba en espacios no convencionales, es decir, en las propias
casas de las personas o grutas clandestinas en las cuales se reunian para profesar
la fe catdlica. De la misma manera, diversos testimonios biblicos muestran que,
en celebraciones importantes y cotidianas, que eran significativas para la comu-
nidad, segun Engel, Hans (1983), la musica era ejecutada de manera permanente,
acompafada de coros del pueblo y bailes donde participaba la comunidad cristiana
en conjunto, sin realizar distincién de edad o sexo. La musica expreso siempre una
variacion de estados de animo y sentimientos, y se solia realizar en tiempos de paz
y regocijo, y menos en tiempos de arrepentimiento.

Los hechos sociales referidos muestran que las mujeres del pueblo, vinculadas con
la religion catdlica, podian expresar su canto colectivo en espacios que, siendo
marginales por la persecucion que sufrid el cristianismo en esa época, fueron im-
portantes para fortalecer su identidad religiosa. En dichos espacios, tanto mujeres
como hombres encontraban en el canto colectivo sosiego para paliar el impacto de
la esclavitud. A medida que el esclavismo se consolidaba, las formas de expresion
artistica de las mujeres en el arte se irian restringiendo, por ello sus formas de ex-
presion artisticas se efectuaron fuera de los espacios oficiales; es decir, aunque se
traté de anular la expresion artistica de las mujeres en el canto colectivo; sus formas
de expresion musical se resignificaron y permanecieron en el canto cotidiano de la
poblacion.



Recuperando las historias del canto, se rescata el talento colectivo de las muje-
res de la cultura drabe denominadas las Qainat (Hijos de Cain), la mayoria de las
cuales pertenecen a la nobleza; estas mujeres se encargan de reproducir el canto
colectivo.

Articulando la historia con las formas de expresion y empoderamiento de las mu-
jeres en la época antigua, debemos anotar como conclusiones preliminares las
siguientes: (i) las mujeres vinculadas al poder de los imperios fueron participes y
en cierta medida protagonistas del canto colectivo en la época antigua. (ii) En la
etapa de florecimiento de la cultura griega, en Mesopotamia y en la Cultura Arabe,
hay un reconocimiento a la musica, en especial aquella dedicada al culto religioso,
por tanto, las expresiones artisticas de las mujeres fueron valoradas. De lo que
se desprende que, en contextos culturales vinculados a las expresiones avaladas
por la nobleza, quienes se expresan en este marco, sean hombres y mujeres, son
apreciados/as y tienen un rol de mayor poder en relacién a los esclavos. (iii) De
los testimonios se rescata el rol de las mujeres en la cultura arabe, con el caso de
las Quianat en especial, porque el canto permitid que las mujeres esclavas que
poseian dotes musicales fueran formadas desde la infancia en la musica, y desde
este lugar adquirieran una situacion de mayor privilegio en relaciéon con las otras
mujeres esclavas que eran consideradas objetos, mostrando que, en este caso, la
musica y el canto les otorgaba condiciones favorables a nivel personal y societal.

Sin embargo, el ordenamiento social de género impide que la produccidn artistica
de las mujeres sea reconocida debido al anonimato. Hay ademas expresiones de
canto colectivo, de las mujeres de la clase social dominada que se expresan desde
sus espacios privados (casas, barrios y aldeas); es el caso de las mujeres cristianas,
quienes, mediante cantos de alabanza, afirmaban sus sentimientos identitarios en
relacion con la religién que profesaban; mientras que aquellas que componian en
la musica lo hacian casi siempre desde el “amparo de sus esposos”, por lo tanto, sus
producciones se ocultaron bajo el patronimico masculino; estos sesgos dan cuenta
de la desigualdad de oportunidades para la creacion y el reconocimiento de las
mujeres artistas.

Expresiones artisticas en la Edad Media

En este periodo que va desde el siglo V al XIV, las ciencias y las artes tienen un
marcadoretroceso. La musica paso a ocupar un lugar secundario y, como las otras
expresiones del arte, son captadas por la Iglesia. Adicionalmente, la musica se
constituye en uno de los instrumentos para la evangelizacién y control ideoldgico
por parte de las autoridades eclesiales. Estudios realizados por Ammetto (2019),
Castro (2019), Soller (2017), Aller (2009) dan cuenta de que los ambitos en don-
de las mujeres se destacan en la Edad Media son la composicién, la docencia y la
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interpretacion musical, en espacios como conventos, monasterios y abadias. Se-
gun dichos autores, a las mujeres les fue prohibido cantar en las iglesias y, en su
lugar, eran los nifios pertenecientes a las escolanias de las capillas los que inter-
pretaban las voces superiores del repertorio sacro. De hecho, los primeros coros
mixtos seculares pertenecientes al moderno movimiento coral surgido a mediados
del siglo XIX estuvieron formados por nifios.

La separacion de las mujeres de las artes del canto dio lugar al aparecimiento de la
castracion de los nifilos varones que cantaban en los coros, a fin de no perderlos en
la pubertad, cuando cambiaran su voz, y mantenerlos en los coros. En tal sentido,
los castrati eran cantores con la potencia corporal del hombre y la voz del nifio.
Muchos de los castrati lograron fama en los coros religiosos por la dulzura y duc-
tilidad de sus voces. Segun calculos, en el siglo XVIII se emasculd a 4.000 mucha-
chos italianos y seguramente muchos murieron a consecuencia de la mutilacion.
Los castrati eran de extraccion humilde y por ello muchos padres los vendian para
gue cantaran en los coros de la Basilica de San Pedro de Roma, en la Sixtina o en la
Pontificia. Hubo muchos castrati que, incluso, se ordenaron como sacerdotes. Solo
en 1898, tras una condena popular generalizada, se dejé esta practica. La practica
también se extendid en Europa y, segun Godoy, en la época Colonial en las Capillas
de las principales iglesias de Quito existieron castrati (Conferencia en museo del
pasillo, 2020).

A través de estos se muestra la cara atroz del patriarcado articulado a la Iglesia,
mostrando cdmo, en efecto, sucede que el control del patriarca se ejerce no solo
hacia las mujeres, sino también hacia los nifios y jovenes, por ello los castrados
eran ademas re victimizados a lo largo de su vida.

Los coros de la época se localizan, por tanto, en los conventos. Al respecto, Harper
menciona que (1993 como lo cita Soller, 2017) “a partir del siglo X d.C entre estos
coros destaca el de las Monjas del Monasterio de las Huelgas de Burgos” (p.46).

Del el siglo VIl al X, la historia musicoldgica resalta algunas excepciones, entre ellas
el talento de Kassia, nacida en el Imperio Bizantino, (2017) (810 - 867 d. C.). Esta
mujer sobresale por su ingenio, y porque los testimonios de su vida relatan pasajes
que en aquel tiempo eran privilegio de una mujer empoderada. Al respecto, segun
Aller, (2009):

Siguiendo la costumbre oficial, el emperador Tedfilo llamé a las mucha-
chas jovenes de su corte para elegir entre ellas a su futura esposa, se fijé
en Kassia, se acercé a ella y, refiriéndose a Eva, comenté que las muje-

res eran las culpables de todos los males del mundo. Kassia le contestd,



refiriéndose a la Virgen, que las mujeres también lo eran de todos los
bienes. Tedfilo no soportd tal demostracion publica de su ingenio y es-

cogi6 a Teodosia. (p. 16.)

Rescatando la produccién musical desde un punto de vista feminista, Soler (2017)
relata que a partir del siglo XlIl aparecen las canciones de tela, que aluden a los
quehaceres principales de las mujeres medievales, y tienen como eje los oficios
femeninos y temas del amor cortés; que desde el feminismo es una de las formas
para fortalecer la otredad, es decir, formar una identidad de mujeres al servicio de
otro. Este discurso, para Valcarcel (2009):

Se puede entender como un discurso de excelencia de las nobles mu-
jeres; sirve para proporcionar modelos de autoestima y conducta de las
mujeres de las castas nobles. Glosa a reinas, heroinas, santas y grandes
damas del pasado, y a través de ellas, ofrece modelos de feminidad que
contribuyen a la creacién de cortesia en el grupo de poder. Este discurso
va del lado de una literatura miségina, clerical y laica que, en cambio, se

ensafa en los defectos y estupidez de las mujeres (p. 58).

Desde este doble discurso se emula, por ejemplo, el canto como oficio divino o
como una cualidad de las mujeres nobles, pero si el canto proviene de las muje-
res del pueblo, este es un canto profano, demoniaco, propio de meretrices. Este
discurso de poder y control lleva a estigmatizar a las mujeres que profesaban la
musica.

La prohibicion del aprendizaje de la musica

Hay que recordar que la Edad Media el cuerpo de las mujeres es motivo de control
por parte de los patriarcas de la Iglesia, lo que se expresa en la Inquisicion, pues
aquellas mujeres que habian logrado adentrarse en el mundo del conocimiento
fueron perseguidas como brujas y se reprime el placer y se castiga el adulterio
femenino a través de practicas inquisitorias. De esta manera, sobre el cuerpo se
desata el castigo y el escarnio publico; asi las mujeres y su sexualidad seran en-
cadenadas a los cinturones de castidad, las torturas corpdreas seran parte de los
ritos de purificacion; el placer corporal que experimente la mujer serd considerado
un pecado digno de la hoguera. Todo lo que esta detrds de esta maquinaria inocua
es el control y el poder.
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En este contexto, se prohibe a las mujeres, ademas de cantar en los coros de las
iglesias, aprender la musica; aspecto que buscaba silenciar su capacidad para ex-
presarse desde la razén y el sentimiento; alegando que la sexualidad de las muje-
res es lasciva y pecaminosa.

Sin embargo, las mujeres encontraron mecanismos para lograr formas de autono-
mia. Tal fue su tenacidad que, pese a las prohibiciones de los papas, “en el siglo
XVIl el entrenamiento musical sera parte de la educacion de sefioritas en escoletas,
colegios y conventos” (Wallace, 2014, como se cita en Castro, 2017 p. 9).

En el marco de la musica secular y coral, se resalta en el aflo 1580 y 1597 el ensam-
ble vocal femenino en la Corte de Alfonso Il, Duque de Ferrara, denominado // Con-
certo delle done o Concerto delle dame, donde participa Francesca Caccini: “este
grupo gozd de una gran reputacion por la gran calidad de sus cantantes, aquello
origind la formacion de ensambles similares en otras cortes italianas, aspecto que
contribuyo a la profesionalizacion de las mujeres en la musica” (Castro, 2017, p. 11).
A través de este aporte de formacion coral colectiva se destacan intérpretes de
importancia.

Procesos de resistencia desde las mujeres

Ademas de la actividad de las mujeres monjas, existen otras formas de resistencia
y busqueda de nuevas formas de expresion a través de las trovadoras o composi-
toras mujeres que incursionan en la escritura de cantos seculares que, a la luz del
enfoque de género, puede ser visto como una reinvencion de las mujeres de aquel
tiempo y como un mecanismo de interpelar esta prohibicion. Al respecto, Martin
(2019) como se cita en Lorenzo, refiere un verso de una tensd trovadoresca, en el
que una mujer le pide a otra «Stauparlem, domina, muon nous entendia», es decir:
«Hablemos bajo, sefiora, que nadie nos oiga». “La palabra desde un yo femenino
anuncia la potencia de su voz, expresa el autor, y la capacidad de expresion se
convierte en una libertad amenazante para el mundo patriarcal” (p.3). Se destaca,
en consecuencia, que la Iglesia buscd fomentar en el imaginario colectivo que la
expresion por medio del canto de las mujeres era algo prohibido, pecaminoso.

Por lo tanto, si bien las estrategias de dominacién en la Edad Media ejercieron un
control tendiente a disciplinar a las mujeres, estas encontraron espacios para sub-
vertir dichas estrategias. Asi, en el canto popular formaron parte de los grupos de
juglares, de esta forma Soler (2017) expresa que “si bien la historia ha presentado
alos juglares como si estos fueran hombres que se dedicaban fundamentalmen-
te a ir de aldea en aldea cantando y recitando poemas, también hubo mujeres
que optaron por este tipo de trabajo como modus vivendi. A estas mujeres se les
denominaba juglaresa, plafidera, danzadora, trobairitz” (p. 52). El movimiento tro-



vadoresco comenzo en el sur de Francia, en la region de Occitania, cuya lengua ve-
hicular era la languedoc yluego fue un fendmeno generalizado en Italia, Alemania,
Espafa. Para Martin (2019), las trovadoras eran mujeres con una alta formacion, que
componian musica y texto, tocaban y cantaban en publico y que, incluso, algunas
de ellas llegaron a ganarse el reconocimiento de sus contemporaneos masculinos.

Sin embargo, es necesario resaltar que las trovadoras en su mayoria fueron muje-
res de clase alta, asociadas a la nobleza, y podian expresarse bajo un seuddénimo
masculino, en contraste los hombres trovadores, que podian pertenecer a cual-
quier clase social. Las trovadoras gozaban de cierto respeto, este fue el caso, por
ejemplo, de Maria la Balteira, que Ilegd a ser una auténtica musa del movimiento
trovadoresco castellano.

Desde el punto de vista de las formas de expresion y empoderamiento de las muje-
res, el caso de las trobairitz es uno de los mas significativos, pues se trata de todo
un movimiento artistico de mujeres que se atrevieron a resignificar y transgredir los
preceptos religiosos, pues en sus composiciones, como lo expresa Martin, “abor-
daron el amor y el erotismo, en muchos casos, incluso, desde una postura homoa-
fectiva”. Desafortunadamente, gran parte de su produccidn, esta en el anonimato,
pues no fue recogida por los copistas de aquella época, quienes a veces de manera
intencional cambiaban el seudénimo femenino por masculino. El género de las
trovadoras, para Martin (2019) cubre la lirica del amor cortés, y entre las composi-
ciones femeninas se encuentra sirventeses, coblas, planctusy salutz d’amor.

Estas formas expresivas eran representaciones totalmente trasgresoras para su
época, en la que, como lo expresa Martin (2019), en el entorno nobiliario los ma-
trimonios eran concertados por motivos socioecondmicos y muchas autoras apro-
vecharon sus composiciones para rebelarse en contra de esta practica en la que
el amor no tenia cabida. La trobairitz francesa Maria de Francia se manifestd y de-
nuncio publicamente los matrimonios concertados en sus composiciones poéticas,
ademas de abordar otras tematicas como el amor vy la fantasia.

Por tanto, las formas de expresion en relacion con las tensiones e imposiciones que
tenian las mujeres dentro de sus familias hallaron un cauce de manifestacion en el
fendmeno trovadoresco, y si bien estas formas no lograron ampliarse a las mujeres
de la clase baja o dominada, se podria decir que las representaron, porque tuvieron
la posibilidad de interpelar, a través de los temas musicales y poéticos, los limites
impuestos a las mujeres tanto por la nobleza como por el clero.

A manera de sintesis, se puede decir que, debido a los sesgos de género, en la
Edad Media se buscé controlar el cuerpo de las mujeres, considerado por la ideolo-
gia religiosa pecaminoso y lascivo. Consecuentemente, se prohibio su canto en los
espacios de culto; aquello colocaba a las mujeres como personas de segunda clase,
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sin capacidad de expresarse en los espacios sagrados. El hecho de prohibir la par-
ticipacion de las mujeres en los coros lleva a la Iglesia a permitir de manera oficial
la castracion de los niflos de clases pobres, demostrando que el control patriarcal
y religioso es también adultocéntrico y socialmente excluyente. Sin embargo, las
mujeres no dejaron de expresarse musicalmente, buscaron formas de subvertir los
codigos religiosos y lo hicieron dentro de los propios aposentos de la religion, los
conventos.

En efecto, las practicas artisticas de las monjas dentro de los conventos fueron
destacadas de tal manera que la historia las registra como compositoras, directo-
ras de coro, maestras de capilla; gracias a este trabajo se conservan gran cantidad
de obras de importancia. Debido a la influencia social de estas mujeres y a su
persistencia, se logré que la ensefianza de la musica fuera permitida por la Iglesia.
A nivel secular, sin duda el movimiento trovadoresco, formado fundamentalmente
por mujeres nobles, se constituyd en un icono que ayudd para que estas hicieran
uso de la “voz cantada colectivamente” para expresar sus sentires, incursionado
en otros géneros musicales que hablan del amor y de la vida colectiva. Es justo
resaltar la interpelacion a través del canto y de la poesia de los matrimonios arre-
glados por conveniencia social, mostrando que a través del mensaje del canto es
posible coadyuvar a subvertir convenciones discriminatorias. De la misma manera,
la importante presencia de los ensambles de mujeres constituye uno de los meca-
nismos para fomentar la profesionalizacion y la generacidén de nuevas intérpretes,
mostrando la importancia de estos espacios en la apertura de caminos para la
expresion musical de las mujeres.

Las mujeres artistas del renacimiento al barroco

El Renacimiento en Europa se inicia en el siglo XV al XVI; cronoldgicamente se situa
entre la Edad Media y el Barroco. A pesar del cambio de época, las concepciones
en relacion con la condicion de inferioridad de las mujeres, aun a pesar de los cam-
bios, se mantienen. Persiste el control sobre la conducta de las mujeres, sobre su
cuerpo, y se frena la comunicacion de sus sentires a través de la musica.

Para Soler (2017) durante este periodo se produce un gran desarrollo
de la técnica polifénica, ya podemos hablar de los coros y de las cuatro
voces que llegaran hasta nuestros dias (soprano, contralto, tenor y bajo).
Ademas, debido a la complejidad queha alcanzado la polifonia, los siste-
mas de notacién tienen que desarrollarse en cuantoa la métrica, por ello
se abandona totalmente el ritmo libre del gregoriano para establecer

una musica con medidas fijas. (p. 56)



Como es conocido histdricamente, en el Renacimiento empiezan a florecer la cien-
cia y la cultura, debido a ello hay una renovacién de la filosofia, que se centra en
el humanismo, sin embargo, como bien lo plantea Amelia Valcarcel (2009), “pese
a la filosofia del barroco, nacido en lItalia, a su carga innovadora v liberal, la gran
mayoria de los pensadores barrocos se ocuparon de poner limite al colectivo de
las mujeres. Dejan claro que nada de cuanto nuevo y liberador se decia iba dirigido
a ellas” (p. 18).

De ahi que la musica y el arte siguen en manos de la Iglesia, que pone freno a la
participacién de las mujeres en el canto y las aboca a reinventar las formas de se-
guir haciendo arte, tanto en los espacios permitidos como en las cortes, cuando
aun tenian el estatus de solteras; en los conventos a los cuales nos hemos referido,
o al casarse con un artista de renombre. Al respecto, las investigaciones de So-
ler (2017) encuentran conventos en la peninsula italiana, donde se han encontrado
obras firmadas por mujeres. Algunos de ellos son: los conventos de Santa Agata y
el de San Marino de Leano, en Pavia; los conventos de Santa Caterina, el de Santa
Margarita en Milan; el de Santa Cristina en Bologna, el convento de Radegonda de
Milan. En relacion con este ultimo convento, el Manual de Picinelli expresa:

Las monjas de Santa Radegonda de Milan, en el proceso de la musica, es-
tan dotadas detal rara exquisitez que deben ser reconocidas como las
primeras cantantes de Italia. Visten el habito casinense de la orden de
San Benito y, sin embargo, bajo su tunica negra, a quien las escucha le
parecen candorosos y armoniosos cisnes que llenan el corazén de ma-
ravillas y embelesan las lenguas en sus oraciones. (Picinelli, 1670, citada
en Soler, 2017 p.65)

Uno de los datos importantes, que permiten mirar estrategias de expresion y em-
poderamiento por parte de las mujeres, podemos encontrarlo en la investigacion
realizada por Mazuela (2012), Ramos (2010), quienes realizan esfuerzos metodo-
l6gicos para recuperar las “historias de canto de las mujeres”, rompiendo el canon
de la construccion de la historia musical tradicional, para lo cual buscan entradas
metodoldgicas distintas. Dentro de esos esfuerzos van mas alla de recuperar la
produccion musical de las excepcionalidades y muestran todo un colectivo de mu-
jeres artistas que se adscriben a la composicidn e interpretacién, en el marco de
una época que condiciona su rol bajo los preceptos moralistas de la Iglesia: silen-
cio, obediencia y castidad (Mazuela, 2012).
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En especial Mazuela (2012) parte de la ruptura del concepto de lo publico, ideado
por Habermas, y recoge la critica de la feminista Nancy Fraser sobre lo publico, que
lo considera un concepto con sesgos de clase y género que favorece la expresion
politica discursiva de los valores de clase alta. Desde esta arista epistemoldgica,
la autora propone mirar la produccion artistica sin separar lo publico y lo privado,
sino mas bien superponiendo dichos conceptos asi como lo oral y lo escrito
pues, segun ella: “solo cuando los limites entre lo privado y lo publico se difuminan
aparecen indicios de mujeres trabajando en los campos tradicionalmente masculi-
nos de la creacién musical y la imprenta de libros de musica” (p. 389). Esta hipdte-
sis la demuestra a lo largo de su trabajo de investigacion, que recupera la creaciéon
de las mujeres en el marco de condiciones diferentes a las que viven los hombres.

La autora remarca que no existe una obra abundante de musica escrita por mu-
jeres, porqgue los historiadores de la musica utilizan conceptos como compositor,
autor y texto auténtico, y concentracion de producciones musicales escritas; sin
embargo, deja entrever que las mujeres no lograban escribir per se, porque lo hacian
bajo la firma de sus esposos o familiares hombres, o porque en el grueso de muje-
res predominaba una cultura oral.

En ese marco, segun Thomasin K. La May, como se cita en Mazuela, (2012), ex-
presan que la “causa principal de que mujeres como Francesca Caccini y Barbara
Strozzi hayan obtenido reconocimiento histdrico es que cogieron la pluma y se
comportaron como hombres (los historiadores podian medir su produccion) y no
porque pudieran haber sido parte de una cultura musical mas amplia que incluyera
a las mujeres” (p. 392). También es el caso de Gracia Baptista.

Desde esta nueva episteme, concluye que los conventos no eran lugares cerrados
exclusivamente, sino que segun su punto de vista fueron espacios de interconexion
publico-privado, en los cuales las monjas componian, tocaban y exponian musica
profana. En efecto, valiéndose de testimonios histéricos se determina que en los
conventos las mujeres monjas se expresaban artisticamente, lo cual incluia el canto
colectivo o coros. Esto ocurre también fuera de Espafia, tal como lo demuestra el
testimonio de Francisco Torres, Regidor de Guadalajara entre 1635 y 1649, quién
lo describe en su historia del Monasterio de la Piedad, en Lima, y da noticia de la
existencia de una excelente capilla musical constituida por monjas (Mazuela, 2012).

En efecto, el mencionado cronista relata la existencia de un convento en el que las
monjas cantan en las procesiones sonoras letras desde los patios, en las ventanas
cubiertas con celosias, y que son alternadas y correspondidas con otras monjas
provenientes de la Capilla Real que, para este efecto, vienen a esta ciudad. Y de esta
suerte se goza a un tiempo de dos acordes y diestras Capillas. La de esta casa es
tan perfecta que se puede decir que son prodigio de suavidad y sirenas divinas.
Ademas, hace relacion a 37 nombres de mujeres musicas. Al respecto, dice Mazue-



la (2012) que si esto sucede en un solo monasterio, la existencia de otras capillas de
mujeres, incluso en la misma ciudad, da cuenta de una creacién musical femenina
trascendente.

De este testimonio se infiere la formaciéon de coros en los Monasterios, cuya ca-
pacidad no fue nombrada ni recuperada por la historia coral, porque la Iglesia de
manera oficial no admitia la presencia de coros femeninos, por tanto, permanecen
en el anonimato, de ahi que la prohibicién del canto no callé las voces y se asume
que existieron grupos corales compuestos por religiosas en los siglos XVI, XVII en
Espafia y en otras latitudes, que seguramente estuvieron dirigidos por las monjas
destacadas en la composicion.

El aparecimiento de las mujeres en otros escenarios

Segun las investigaciones historicas de Soler (2017); Fernandez (2013), las mujeres
participan en las 6peras creadas por Mozart, cuyas obras hacian relacion a la vida
cotidiana. Con ese antecedente se empieza a apreciar, por su belleza, la interpre-
tacion de las voces femeninas. Ademas, se destacan varias compositoras italianas
como Maddalena Casulana (1540 - 1590), Lucrecia Tornabuoni de Medici (1425 -
1482), Gracia Baptista (f/ 1557?) y Ana Bolena (1507 - 1536).

Como dato simbdlico curioso, la historia cuenta de mujeres instrumentistas que
en la época de la inquisicion fueron consideradas brujas; pues se consideraba la
musica impropia para mujeres decentes. De aquella época datan los discursos que
buscaban fortalecer el rol de las mujeres en su papel de madres y esposas, como
el de Fray Luis de Ledn, La perfecta casada y el humanista valenciano Luis Vives,
La educacion de la mujer cristiana (Soler, 2017, p. 62), que son formas de control
para fortalecer la condicion subalterna de las mujeres y su dedicacion al espacio
doméstico.

La musica coral en la edad moderna

Este periodo es calificado como una de las épocas de oro para el arte, que empie-
za valorando los roles de los artistas como intelectuales y no como artesanos, de
modo que, la musica, como una de las diversas expresiones artisticas, florece. Es un
periodo histérico de transicion entre la edad moderna y la contemporanea. Como
es conocido, en esta etapa se produce la Revolucién Francesa, que marca el fin del
feudalismo y las monarquias y da paso al estado moderno capitalista.
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La musica, por lo tanto, amplia su radio de accién hacia la sociedad y
como una forma de lenguaje tiene una influencia societal. En esta época
se desarrolla la opera clasica, caracterizada por sus formas sutiles y com-
plejas, creadas por los compositores que pudieron difundir sus obras
especialmente en circulos burgueses, pero también a publicos mas po-

pulares. (Soler, 2017, p. 70)

Este contexto da lugar a una etapa de mayor libertad para las mujeres que, segun
Cohen (1988) y Soler (2017) buscaron su independencia a través de la practica
profesional de la musica y la docencia. Ademas, impulsaron academias donde se
podia estudiar musica.

Adicionalmente, el avance de las fuerzas productivas se hace extensivo a la mu-
sica, mediante la creacion de instrumentos musicales como el piano, que significé
un gran avance para el desarrollo musical. El invento de Bartolomeo Cristofori, de
Padua, debutd en el aflo 1750 y se constituyo en el instrumento ideal a ser tocado
por las mujeres de clases pudientes, lo cual permitié que se destacaran como com-
positorase intérpretes.

En cuanto ala publicacién de obras, un gran nimero de mujeres (no todas) pudieron
versus obras editadas y publicadas; sin embargo, los sesgos de género impidieron
un mayor florecimiento. No existen datos en relacidn a agrupaciones corales, sino
mas de mujeres como solistas e intérpretes en los salones de arte que proliferaron en
esta etapa, en donde las ideas de las mujeres no tenian mayor credibilidad, al ellas
no ser consideradas ciudadanas. En este momento surge el feminismo de la prime-
ra ola, que enfoca su accionar en la concrecion de los derechos civiles y politicos
que se verdn reflejados un siglo mas tarde, con el movimiento de las sufragistas.

Estos factores interrelacionados inciden para que, por ejemplo, en Inglaterra se
formen agrupaciones corales desde la sociedad civil. Como es de suponer, los pri-
meros coros de la sociedad civil son masculinos y se formaron en el siglo XVII como
clubes de nobles y caballeros, en los que se cantaban catches; es decir, composicio-
nes para tres voces o mas, sin acompafamiento. Estaban dirigidos por un profesio-
nal; mas tarde se integran las mujeres para formar coros mixtos. Luego, la propia
burguesia juzga conveniente formar coros para que los obreros tengan espacios de
diversiony que eviten el uso de bebidas alcohdlicas, de tal manera que estos se ge-
neralizan en sector industrial (Fernandez, 2013, como se cita en Wiltshire, 2003):
“Posteriormente, los coros se extendieron a lo largo de la Europa continental avi-
vando el sentimiento nacionalista, tras la derrota de Napoledn en la batalla de
Leipzig, en 1813“(p. 28). Por su parte, en Estados Unidos también se formaron los
cuartetos y coros denominados Barbershop (Wiltshire, 2003).



Hacia fines del siglo XVIII y primeras décadas del siglo XIX surge el Romanti-
cismo como un movimiento cultural que busca privilegiar los sentimientos y la
subjetividad en contraposicion al movimiento de la llustraciéon, que privilegiaba
la razén. En esta época se destacan musicos como Beethoven y Wagner. Hay una
gran difusién musical, pues se construye la infraestructura teatral en todas las
capitales de Europa.

En esta época se habla muy poco de la actividad coral femenina, y aun cuando
se destacan mujeres como artistas y compositoras como Clara Wieck Schumann
(mujer del pianista y compositor Robert Schumann); Alma Mahler (mujer de Gus-
tave Mhler), ellas son vistas a la sombra de estos personajes, igual podemos decir
de Fanny Mendelssohn, hermana de Félix Mendelssohn). Hasta ese momento las
mujeres solo podian componer bajo seudénimos masculinos.

Este contexto secundario de las mujeres se enmarca en su permanente posterga-
cion de la educacién en general, por su dedicacion al trabajo doméstico y repro-
ductivo. La condicion de sujeto de las mujeres no es avizorada en el contexto social
y cultural; su vida transcurre en funcién de los intereses de los otros. El eje de la
vida femenina para los que asi piensan (y son innumerables), no es la dignidad y la
felicidad propias, sino las ajenas, las del esposo e hijos, y si no hay hijos ni esposo,
las del padre o del hermano, y cuando estos faltaren, la de la entidad abstracta del
género masculino (Pardo, 1890, pp. 124-125).

Resulta paraddjico que, frente al ostentoso crecimiento de la cultura, de las operas
y de las orquestas, las mujeres del pueblo no logren acceder a niveles educativos,
porque los fildsofos de la época consideraban que podia alterar su condicion de
feminidad. En el tal sentido, segun lo relata Sanchez (2008) “la practica musical
de la mujer estaba en un nivel de diletantismo, es decir su educacion era para
aficionadas y no para profesionales, por ello los conservatorios no priorizaban su
formacion” (p. 56).

En esta etapa, uno de los elementos estructurales que obstaculizan el empodera-
miento de las mujeres es la educacion y su formacion diferenciada en los conserva-
torios. Este aspecto crea importantes brechas para que las mujeres puedan lograr
una formacion sélida como artistas.

Expresiones desde la sociedad civil

Conforme lo hemos venido analizando, la mayoria de literatura musical considera
que el movimiento coral se consolida en Europa en el siglo XIX y a comienzos
del siglo XX, especialmente en Inglaterra, Italia y Francia y posteriormente en Es-
pafia. En esta época, los coros pasan de la tematica religiosa y de las iglesias al
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ambito profesional con mayor libertad tematica. Empiezan a emerger coros desde
la sociedad civil; es decir, se forman los coros vocacionales articulados a diferentes
gremios e instituciones, hasta constituirse en un movimiento con una importante
repercusion social.

A partir de este siglo, las mujeres ya pueden participar en los escenarios con mayor
libertad. Sin embargo, este proceso fue largo y dificil. Al inicio forman parte de
agrupaciones mixtas y posteriormente existen coros exclusivos de mujeres. Esta
conformacion no es igualitaria en cada uno de los paises europeos, sino que esta
mediada por las concepciones culturales discriminatorias de género, que ubican el
espacio de la mujer en el espacio doméstico.

En Espafia los coros se situan, a partir del siglo XIX, desde el afan de la burguesia
de que el proletariado tenga espacios de cultura y ocio, igual que lo hicieron en In-
glaterra, dando lugar a los orfeones, que fueron formados fundamentalmente por
hombres, y contaban con directores de coro con una formacion religiosa. En ese
contexto las mujeres se integran a los coros en Espafia en la Ultima década del siglo
XIX 'y lo hacen en calidad de invitadas ocasionales a las sociedades de orfeones.

A modo de conclusiones, podemos expresar que las formas de expresion de las
mujeres en la musica y en menor medida en el canto coral (puesto que los testi-
monios historicos son escasos) ofrecieron una forma de lograr autonomia, pues
permitieron que algunas niflas y mujeres de clases populares ingresaran a los con-
ventos sin pagar dotes. Las familias tejieron alianzas con instructores para que sus
hijas aprendieran musica desde la infancia, a fin de que pudieran luego mostrar
sus cualidades artisticas e ingresar a los conventos, aspecto que en aquella época
constitufa un privilegio, pues se rehuia del control feudal y marital en el que esta-
ban sumidas las mujeres, en especial las humildes. Por su parte, los conventos y
monasterios no eran lugares de reclusidon y encierro, sino mas bien espacios donde
acudian incluso los reyes y otros sectores de clase privilegiada a encontrar es-
pacios de sosiego y diversion, libres de la “mirada publica”, en donde las monjas
tocaban arpas y guitarras, cantaban canciones profanas y bailaban con sus habitos
para los visitantes, que hacian lo mismo al otro lado de las ventanas (Burns, 1999,
como se cité en Mazuela, 2012). En tal sentido, la musica era ensefiada de manera
informal y practicada como lo refieren los testimonios, con gran perseverancia,
pues los testimonios de las capillas italianas y luego de aquellas formadas desde la
influencia Espafiola en Lima, hablan de la gran calidad de interpretacién que debid
alcanzarse. De la misma manera se recuperan testimonios de las mujeres como
compositoras de libros de canto y artes de canto llano, conocidos como “libros de
mujeres”, una categoria del mercado libresco del siglo XVI (Mazuela, 2012).



Ademas del convento, se hace referencia a que las mujeres ensefiaban en los
ambitos cortesano y doméstico. Segun se expresa en la Corte de Maria de Portugal,
la infanta se roded de mujeres mozas de cdmara o academia; mujeres doctas.

Sin embargo, los factores que constituyen obstaculos para una mejor expresion
y empoderamiento de las mujeres, son: la clase, el débil acceso a la educacion, la
desvalorizacion del arte y, fundamentalmente, la vigencia de un sistema patriar-
cal que, manipulando la creencia religiosa prohibid la expresiéon del canto coral
y de otras formas de expresion del canto, especialmente a las mujeres de sec-
tores populares. Las formas de control ideoldgico y cultural rebasaron el ambito
de la Iglesia y se expresaron en formas culturales androcéntricas que hallaron en
manuales, libros, poesias, cantos, cuyo fin fue normar la conducta de las mujeres
desde los postulados de: “Silencio, obediencia y castidad”. Esta triada miségina no
fue modificada, a decir de Mazuela, ni por el humanismo ni por la Reforma ni por
la Contrarreforma.

El control ideoldgico patriarcal llega a construir ideales de moralidad conserva-
dores, dirigidos a las mujeres, apelando a su formacion cristiana. Bajo estos con-
ceptos moralizadores se juzga a las mujeres del pueblo que ejecutaban musica o
danza, estigmatizandolas como inmorales. Sin embargo, a las mujeres nobles y a
las monjas les estaba permitido practicarla, en alusion a que las primeras lo hacen
dentro de sus hogares y para complacer a sus esposos e invitados, mientras que,
a las monjas se les permite por se tratarse de un “oficio divino”. En tal sentido, la
mayoria de mujeres no pueden practicar la musica, pues a través de ella podian
expresarse con mayores niveles de libertad, tal como |o hicieron las trobairitz. Las
practicas transgresoras de las mujeres asustan al patriarcado y desde alli se impo-
nen limites para su desarrollo musical.

Desde esta doble moral se impide que las mujeres del pueblo pueden ejecutar la
musica y menos ser parte de agrupaciones corales; sin embargo, como lo hemos
expresado, las mujeres utilizaron la musica como una expresion cotidiana que tuvo
la posibilidad de traspasar los limites de lo privado. En este caso podemos hablar
de formas de empoderamiento, pues mediante la practica virtuosa de la musica
las religiosas lograron resignificar esos espacios y los convirtieron en lugares en
donde ellas mismas experimentaron sentimientos de gozo y placer. Se conoce que
en estos lugares no solo florecid la musica religiosa, sino otra forma de musica
llamada, en funcién del rasero cristiano, musica “profana”.

La etapa contempordnea

El feminismo se desarrolla con mayor fuerza en el siglo XX e influye en la forma de
concebir el arte y la ciencia. Los conceptos de empoderamiento y autonomia se
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discuten a partir de la década de los aflos 80 y tienen profunda repercusion en las
corrientes del desarrollo; a la vez la epistemologia, desde el punto de vista feminis-
ta, obliga a re-conceptualizar la forma androcéntrica de construccién de la ciencia
y el arte, problematizando la invisibilizacion de las mujeres en la musica.

La lucha de las mujeres registra un proceso ascendente, y en la musica se expre-
Sa Su progresiva incorporacion. Este proceso ha requerido de ingentes esfuerzos
para que las mujeres puedan ascender a través de la musica coral a los grandes
escenarios. Los coros en este siglo pasan a formar parte de la sociedad civil, sus
instituciones estatales y gremiales. A partir de la Segunda Guerra Mundial se
forman coros en las instituciones educativas de caracter mixto, especialmente en
Europa. El canto coral diversifica sus géneros y estilos musicales y se nutre no solo
de repertorios religiosos, sino de otros de musica popular y folclérica, interpreta-
dos de manera técnica y estética. En general, la musica y el arte, bajo la influencia
de las ideas postmodernas, rompen moldes en su expresion sonora. Para Soler
(2017), la musica manifiesta una clara tendencia a deshacerse del sistema tonal y
a encaminarse hacia una libertad absoluta en la composiciéon musical. Surgen mo-
delos vanguardistas musicales que se irdn yuxtaponiendo a lo largo del siglo XX en
busca de la novedad vy la experimentacion (p. 92).

Sin embargo, no todos los paises tuvieron un mismo desarrollo, dadas de las con-
diciones politicas de cada pais. Desde este punto de vista, nos parece interesante
citar el estudio de Ferrer (2011), que expresa que en Espafia de la época franquista
aun se mantiene la divisidon de género en las agrupaciones corales, de tal forma
gue mientras los coros masculinos cantaban en espacios mas publicos, “cuando
se trata de lucirse los que cantan son los hombres” (Vicent, 1930, como se citdé en
Ferrer, 2011), destacando que, en aquel tiempo, el canto en los grandes escenarios
se asociaba con la imagen de virilidad del arquetipo masculino, era una habilidad
corporal que dotaba a los hombres de prestigio y reconocimiento social.

Este arquetipo de masculinidad, como lo expresa Ferrer, “hipevirilizada -muscula-
da y agresiva- construida por los totalitarismos europeos, colaboré a desahuciar
toda posibilidad de sentimentalismo asociado a la masculinidad, por considerarlo
herencia de un siglo XIX enfermizo” (Moose, 1996, p. 189, como se cita en Ferrer,
2011, p. 19). Esta sustitucion del canto como aficion y habilidad corporal deseable
para el hombre, fue perdiendo espacio y en su defecto se destaca el futbol como el
mas idéneo para ese fin (Uria, 2008). Tal hecho no pasé desapercibido por el Fran-
quismo, que lo utilizé como forma de evasion de posibles preocupaciones politicas
de los hombres.

El cambio de estos arquetipos facilita que las mujeres se incorporen a los coros de
las iglesias, mientras que los hombres abandonan la vida publica cantada (Ferrer,
2011, p. 14). La practica del coro religioso permitid que las mujeres aprovecharan



este espacio como un medio de fortalecimiento de sus relaciones sociales. Desde
estos espacios cotidianos las mujeres se expresaban a través del canto. Al trabajar
en la domesticidad, las mujeres abrian puertas y ventanas. A través del canto, la
voz de la mujer salia de las paredes y se proyectaba hacia la calle. Por lo tanto, el
lugar preferido para cantar no era la cocina ni el dormitorio, sino las zonas supe-
riores, la terraza, la azotea, para que las escucharan sus vecinas (Mercedes, 1930,
citada en Ferrer, 2011, p. 18). Se trataria de una visibilidad auditiva que romperia la
arquitectura cerrada y la invisibilidad fisica a través del sonido; esa escucha de los
demas creaba una realidad paralela, en la cual cantar bien también las dotaba de
prestigio social, construyendo pertenencia y complicidad de grupo.

Ademds de esta forma de empoderamiento personal, “su canto se in-
serta en el uso de la voz de la comunidad. De hecho, la ausencia del
canto femenino significaba dificultades, ausencias. Su silencio era parte
del duelo. De este modo, se remarcaria la realidad de la visibilidad sono-
ra como forma de comunicacién con el exterior, cargada de semantica
social, donde canto y silencio complementaban significados de la utili-

zacion de la voz” (Ferrer, 2011, pp. 16,19)

Se asume, por tanto, que a partir del siglo XX el cambio en los arquetipos de
género, en relacion con el canto y el baile, fueron cambiando. Hasta mediados de
los afios cincuenta su practica gozaba de buena imagen social; sin embargo, luego
el deporte fue sustituyendo el canto y el baile en el caso del colectivo masculino.
Se enraizaba asi la desvinculacién del cuerpo del hombre con la musica como afi-
ciodn, en correspondencia con su género, especialmente en ambitos no profesiona-
lizados.

Aquello deja un espacio de visibilizacidon femenina que se consolida desde los afios
80, en los que la presencia de las mujeres en los coros es una realidad en el mundo
actual, como directoras y como intérpretes.

A modo de conclusiones tenemos que, en lo relativo a la capacidad de las mujeres
para agenciar, es decir, gestionar, movilizar recursos, se puede ver que las de las
clases pobres, que tenian dotes musicales —aunque no se menciona en la literatura
musical hipodtesis relacionada a esta investigacidon-, es que estas tejian alianzas con
personas cercanas a los grupos de poder para que aprendieran la musica desde
nifias, lo que les permitia acceder a conventos o a las cortes, y una vez que ingre-
saban a estos circulos hacian esfuerzos para desarrollar sus dotes musicales. En el
caso de las mujeres nobles, ellas accedian a la musica pues era una de las pocas
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ramas de ensefianza durante el esclavismo vy la etapa feudal. En los conventos, las
mujeres monjas interpretaban musica profana, interpelando en la practica las pro-
hibiciones establecidas, sin embargo; estas no son practicas que ellas hacen solas,
sino bajo el beneplacito de la nobleza, que acudia a los conventos para escuchar la
musica. En otras palabras, que a su interior esas sabias mujeres tuvieron la capaci-
dad de desafiar los mandatos de la religién: “Humildad, silencio, castidad”, porque
convirtieron los conventos en espacios culturales en donde se ejecutaba la musica
y otras expresiones artisticas a través de las ventanas de los templos, y lograban ser
escuchadas y admiradas por los ejecutantes.

La lglesia y la nobleza, por su parte, vieron el potencial que representaba la musica
y mas aun el canto coral, visibilizado como una expresion angelical, por ello no qui-
sieron ponerla a disposicion de las mujeres, de alli que impidieron que las mujeres
cantaran en los templos y luego extendieron esta disposicion a todos los espacios;
controlando asi la capacidad de expresion emocional femenina. De ahi que el solo
hecho de danzar y cantar fuese considerado pecaminoso vy lascivo. Se concluye
que se buscaba normar y controlar dichas capacidades porque el sistema patriar-
cal queria tener bajo su égida la expresion musical, debido al miedo masculino de
que las mujeres artistas rompieran la sumision y el poder masculino. De modo que
las mujeres con dotes musicales podian cantar para sus esposos y amigos en las
casas; y para el beneplacito de la nobleza lo hicieron dentro de los conventos.

Desde esos espacios las mujeres concretaron sus aspiraciones de acceso a la for-
macioén musical, manejo de instrumentos, buscaron formas de exponer sus conoci-
mientos superando los extramuros del convento. Fueron, segun se expresa en los
testimonios, maestras de las cortes y de capilla, directoras de coros, por lo tanto,
en el caso de las mujeres artistas, pudieron generar la oportunidad para concretar
Sus aspiraciones.

En el caso de las mujeres que se manifestaron fuera de los conventos, hay diversas
expresiones de canto colectivo que no han sido documentadas, porque una de las
condiciones adversas es el anonimato en la produccion, aspecto que se visibiliza
mucho mas en el canto colectivo, en el que las mujeres participaron en todas las
culturas. En occidente estd documentada la participacién de las mujeres esclavas
en los cantos de alabanza, en lo cotidiano, en la generacion de cantos para los
nifos y nifias. En el caso de nuestros pueblos el bagaje es aun mayor, porque las
expresiones de resistencia a través de la musica son mas importantes, al tratarse
de actos politicos frente a la discriminacién etno-racial y de género, de ahi que las
mujeres expositoras de este tipo de expresiones sean precisamente indigenas y
afrodescendientes, para quienes el canto coral tiene un valor simbdlico y de em-
poderamiento.
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oz de Luna: encuentros y
aprendizajes con el canto coral



uchas son las razones que llevan a una persona a integrar una agru-

pacion coral, la fundamental de todas es la de expresare a través
de la voz. En muchos paises resulta relativamente facil integrarse a esta actividad,
pues hay una amplia tradicion de canto coral, ligada a las comunidades religiosas,
escolares, patronales e incluso, recreacionales, que implementan algunos gobier-
Nnos y organizaciones para mejorar la calidad de vida de las y los ciudadanos. De
igual manera, esta tradicion coral ha llevado a la creacion de multiples agrupa-
ciones vocacionales que cuentan solo con el apoyo del gusto por el canto de sus
integrantes.

En el caso del Ecuador, y concretamente en la ciudad de Quito, los coros vocacio-
nales se han incrementado recién, de manera sostenida hace pocos afos. La falta
de esta tradicion coral ralentizé el crecimiento y difusion del canto coral a nivel
general, situdndose estas experiencias en coros institucionales con el aporte de
cantantes profesionales; en coros universitarios y en pocos coros vocacionales que
se han sostenido justamente por su caracter de aficionados, es decir, de amantes
entusiastas de lo que hacen.

A partir del afio 2000 la organizacion de festivales corales ha sido el principal me-
dio que favoreciera el incremento de la actividad coral en la ciudad de Quito. Los
festivales de la Casa de la Cultura Ecuatoriana, Festival Internacional UNITA 'y Festi-
val Internacional Voces desde la Mitad del Mundo han sido plataformas mediante las
cuales se ha propiciado la constitucion de nuevas agrupaciones vocales y corales.
Cabe resaltar que la organizaciéon de los festivales internacionales no solo cum-
plid y cumple con un cardcter difusor del arte coral, sino que han sido espacios de
capacitacion en donde se han formado directores y directoras, arreglistas corales
y cantantes.

En el marco del 7mo Festival Internacional de coros, organizado por el Maestro
Eugenio Auz (compositor, arreglista y director coral) con el apoyo de la UNITA,
se invitd, entre otros talleristas, a la Maestra Maria Cecilia Angarita con su coral de
mujeres Jacara, de Puerto Ordaz, Venezuela, a dictar talleres sobre coros infantiles y
sobre de recursos ludicos para dinamizar el ensayo. Generalmente en estas capaci-
taciones suelen hallarse las mismas personas, pues tienen intereses similares y es
muy comun reencontrarse con caras amigas. Y fue justamente con estas amistades
que empieza la siguiente historia.
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Quien canta. sus males espanta

Framos varias mujeres asistiendo al mismo taller, la mayorfa nos conociamos porque
habiamos cantado juntas en algun coro, hacia algunos afios. Cada una tenia una
historia del porqué habia dejado el coro. Unas habian sido retiradas por las auto-
ridades, otras priorizaron a sus familias y algunas no encontrdbamos un espacio
idoneo donde cantar. En todos los casos habia como antecedente un conflicto con
el liderazgo del o la directora, que no habia permitido tener relaciones que posibi-
litaran un crecimiento musical o humano. Siendo asi, varias de nosotras sentiamos
una gran afioranza por el canto coral.

Fue en este contexto que la Maestra Angarita, con su gran entusiasmo, propuso
realizar en su ciudad natal el Primer Encuentro de Canto por la Mujer, entonces
nos dijimos: “Si tu haces el encuentro, nosotras hacemos el coro”, y ella, de igual
manera: “Si ustedes vienen, organizo el festival internacional”, es decir: mujeres
motivando a mujeres. Sin pensarlo dos veces nos organizamos entre las que es-
tdbamos y nos propusimos armar un grupo para asistir a su festival. Al faltarnos
algunas voces, fuimos buscando entre nuestras ex amigas coralistas. Lo primero en
preguntar: “.Quieres ir a cantar en un festival internacional?”. Segunda pregunta:
“‘Tienes plata para el pasaje?”. Y asi, entre siete atrevidas mujeres, empezamos a
ensayar en septiembre del 2011, con la alegria del canto recobrado y en marzo de
2012 estabamos rumbo a Puerto Ordaz.

El Ensamble Voz de Luna naciod bajo este hecho “circunstancial” del encuentro en-
tre mujeres, cada una con un recorrido diferente, pero rico en experiencias, lo cual
nos permitid nutrirnos unas de otras y sostenernos en esta aventura grupal. Desde
un principio nos propusimos mantener un repertorio que difundiera y pusiera en
valor obras que habian sido escritas por una mujer, ya fuera su letra o musica, o
cuyo arreglo lo hubiese realizado una mujer o que fuera el fruto del canto popular
femenino o hablara sobre ello.

Al retorno del festival, fue necesario consolidar el compromiso con el grupo, mas
alld del entusiasmo por el viaje. Todas continuaron y poco a poco se fueron inte-
grando otras mujeres con experiencia coral que deseaban ser parte de este grupo.
Y, como suele suceder en los grupos, unas se fueron y otras llegaron, pero cada vez
mas el grupo fue ganando estabilidad, dentro de lo que el contexto femenino nos
permitia. Es decir, faltas o atrasos al ensayo porque un hijo o hija enfermd, o por los
examenes finales que hay que controlar, reuniones en los trabajos o simplemente
porque el marido quiere que nos quedemos en casa acompaniandolo. Todos estos
pequeios impedimentos que hay que ir negociando y conciliando.



Y asi fue como llegaron los conciertos navidefos, invitaciones a festivales loca-
les,presentaciones en diversos eventos culturales, en los cuales se iban presentando
nuevos arreglos de compositoras y arreglistas. Nos llegd un segundo reto: con-
cursar para ser invitadas al X/V Festival Internacional de Coros de Yucatan-México
en el 2014. Para ello fue necesario equilibrar todas las cuerdas e invitar a nuevas
integrantes que no necesariamente tenian un compromiso con la agrupacion, sino
que su interés mayor era la posibilidad del viaje. Aun asi logramos la invitacion y
en noviembre de ese aflo estdbamos cantando en la ciudad de Mérida, bajo un
reluciente cielo estrellado.

Lo mds importante de participar en un festival internacional, ademas de representar
al pais, es poder conocer el trabajo de otras agrupaciones y entablar nuevas amis-
tades en el mundo coral, es una oportunidad de aprendizaje en donde podemos
visibilizar nuestros avances y reconocer nuestras limitaciones, con el afan de seguir
creciendo y revalorizar los logros alcanzados.

Luego del viaje: lo esperado, quienes se unieron motivadas por la salida interna-
cional al poco tiempo fueron bajando la guardia hasta que terminaron retirdndose.
Nuevamente el desequilibrio, el buscar repertorio mas adecuado para las voces que
quedaban, el postergar conciertos, buscar presentaciones pequefias para animar al
grupo, y asi, un sube y baja musical y emocional muy comun en nuestros coros, don-
de el compromiso es fragil y las tentaciones multiples. Afortunadamente, las que se
quedan van afianzandose tanto en su desarrollo vocal como en su entrega al grupo,
y se va logrando nuevamente una estabilidad que permite el abordaje de obras un
poco mas complejas a nivel técnico y musical. Nuevas voces se van integrando y su
permanencia va permitiendo mayor consolidacidon grupal, lo que hace posible el pro-
ponernos nuevamente una participacion internacional, en esta ocasion al vecino pais
de Colombia, en el V Festival Internacional Javier Fajardo, en Pasto, 2016.

Teniamos por aquel entonces una compafera con su bebé de meses, su voz era
importante para la cuerda de sopranos y teniamos que ver el modo de que pudiera
viajar sin dejar de lado a su bebé. Por suerte, en el mundo de la musica se dan mu-
chos casos de parejas de musicos, y esta era una de ellas. El, un excelente pianista
al que integramos en nuestra Unica cancion no a capella, a través de un arreglo
realizado especialmente para esta ocasion. Asi que viajamos con pianista y bebé
incluidos. Como dicen, “el bebé no se dejé sentir”, era un ser adorable al que todas
mimabamos, estaba aprendiendo a dar sus primeros pasos y nos turnadbamos para
darle vueltas por el convento en el que nos hospedamos. Todo perfecto hasta el
rato del concierto, papa debia tocar el piano y, por esa intuicion que tienen los be-
bés, despertd en el momento preciso, no pard de llorar hasta que sumama lo cargd
en brazos y tuvimos que cantar “Como la cigarra” de Maria Elena Walsh con él en
el escenario, por suerte estaba acostumbrado a nuestro canto y no hubo ninguna
queja mas. Cosas de mujeres.
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Tras esta participacion internacional se incorporan nuevas voces al grupo, algunas
son invitadas, otras buscan unirse por coincidir con la visién del coro. Asi, una
vez mas se inicia un camino de encuentros con voces ajenas que tratan de ser una
y varias. Como es comun en los coros, pasan algunos meses en donde se vuelve
sobre los mismos pasos para no ir dejando a nadie en el camino. Se revisan obras
ya trabajadas o indicaciones dadas, pero ahora con las integrantes nuevas. Es el
continuum de la practica coral.

A partir de la integracién de nuevas cantantes se hace necesario buscar estrategias
no solo de ensamble vocal, sino de inclusion grupal, que es uno de los pilares fun-
damentales para el trabajo en equipo. Es asi que se ven importantes las pequefas
celebraciones que rescatan al cotidiano de lo impasible y se va implementando lo
que dimos por llamar “encerrones”.

Los encerrones nacieron como ensayos ampliados que desarrollamos antes de un
concierto importante y que se fueron volviendo una oportunidad sustancial para el
reencuentro. Durante la mafiana y tarde de un domingo nos reunimos en una casa
de campo para trabajar el repertorio desde la mirada de nuestro cuerpo personal y
grupal. Asi, desde el silencio y amplitud del este espacio, hemos ido construyendo
mayores lazos de unidn y de reflexidon sobre nuestra propia voz, del sonido colecti-
vo y de la propuesta como Ensamble Voz de Luna. Posteriormente, los encerrones
no se limitaron a la temporalidad de un concierto, sino que se vio la necesidad de
que fueran un espacio periddico de crecimiento artistico y humano.

Luego han venido las diversas participaciones en recitales, conciertos y festivales
que nos han permitido, afio a afo, acrecentar el repertorio de piezas compuestas
o arregladas por mujeres, afianzando en cada canto la presencia femenina en el arte
coral.

Este compromiso con el desarrollo coral con vision de género nos llevd a organi-
zar, en marzo del 2020, el Primer Encuentro Internacional de Mujeres en el Canto,
evento que permitié visibilizar el trabajo de otros grupos femeninos, tanto inter-
nacionales como locales, y compartir experiencias con maestras que han venido
trabajando en diversos ambitos del canto académico y popular. Como agrupacion
nos permitié medirnos en una responsabilidad individual y colectiva mas grande, en
la que cada quien colabord desde su aporte personal y esto, sin duda, es el elemen-
to fundamental de la construccion grupal.

Para terminar esta parte de la historia es grato poder remitirnos a la ciclicidad
femenina, esa que permite volver a vivir experiencias similares, no iguales, ya que
vienen atravesadas por la vivencia y el tiempo. Se habia mencionado al preambulo
de este recuento cémo una circunstancia que podriamos llamar la sincronicidad,
nos llevd, una mafiana de verano, a ponernos en contacto con una mujer que nos



invitd a “mover la rueda del destino”, rueda que accedimos a mover y que al cabo
de diez aflos nos volvid a juntar de manera inversa. Ahora fuimos nosotras quie-
nes organizamos el Encuentro de mujeres y ella, la Maestra Maria Cecilia Angarita,
nuestra invitada. Mujeres motivando a mujeres.

[l cantar tiene sentido. entendimiento y razén

Polo Margaritefio

Se pueden encontrar diversas miradas que nos llevan a adentrarnos en las moti-
vaciones e intereses que tienen las mujeres para integrar una agrupacion musical
netamente femenina. Puede ser meramente casual, como el hecho de querer ser
partede alguna agrupacion, independientemente de que sea femenina o mixta, o
puede ser el gusto por la sonoridad de las voces claras, por la necesidad de expre-
sion personal, o es posible que haya una intencionalidad de busqueda justamente
de la compafia de pares, como una manera de afianzar la identidad y de sentir el
apoyo femenino, tanto para aprender como por la contencion.

A continuacion, se transcriben algunos criterios establecidos por las integrantes de
Voz de Luna, en entrevistas realizadas a lo largo del afio 2019:

“Siempre habia cantado en coros mixtos, pero estaba cantando en otra cuerda a la
mia. Me gusté la sonoridad del ensamble femenino y tuve la oportunidad de volver
a cantar en mi cuerda” (C-12).

“Mi motivacion por aprender. Conocia a la directora e integrantes del coro y las vi
como personas que me pueden ensefiar mucho” (C-14).

“Estaba buscando dénde cantar porque habia pasado mucho tiempo sin cantar.
Me gusto el hecho de que sea un coro de mujeres, ya que un coro mixto no era una
alternativa, porque estaba ya casada y con mis hijas chiquitas” (C-5).

En el caso de Voz de Luna, como suele suceder en los coros vocacionales, la gran
mayoria de mujeres llegaron por la invitacion de otras mujeres, lo cual pone de
manifiesto la importancia de las redes en la construccion de un colectivo y en el sus-
tento de lo individual: “Me invitaron amigas que eran buenas artistas. Me hacia falta
un espacio” (C-1). “Desde pequefia me encanta cantar y he cantado en coros. Una
amiga me invitd en un momento en el que mi interior gritaba que volviera a cantar”
(C-3).
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Una vez dentro, équé ha llevado a las integrantes de Voz de Luna a permanecer en
la agrupacion coral, de tal manera que llegue a identificarse con la frase “El cantar
tiene sentido, entendimiento y razén”? Partimos del hecho fundamental de que es
su gusto por el canto, sobre todo del canto grupal. Pero, équé otros componentes
encuentran las mujeres en este tipo de agrupaciones que les permiten ir constru-
yendo una historia personal ligada a un grupo:

“El ensamble de las voces. Esa sincronia del corazén que llega de una, es una cues-
tion mas espiritual, una sincronizacion del alma” (C-16). “La idea de la construccion
colectiva: reconocer mi voz y construir desde la diversidad algo conjunto” (C-8).
“El convivir con las mujeres y el trabajo que se hace de rescate de lo femenino
que es unico” (C-12). Puede observarse que el encuentro con el ensamble vocal
femenino es una de las principales razones para que las mujeres permanezcan en
la agrupacion, ya sea por el color vocal que se produce, por la facil consolidacién
de un sonido coral, y por la dimensidn espiritual que se logra con la “sincronia del
corazon”, que es a su vez una sincronia de almas. De igual manera cobran importan-
cia el compartir con otras mujeres no solo el arte, sino los caminos de vida que van
llevando a una construccion colectiva, la cual se refleja en presentaciones en donde
no solo se ve el esfuerzo grupal, sino la habilidad personal. Se resalta laimportancia
que se le da a un liderazgo que conduce al crecimiento y mejora continua.

En el transcurso de estos afios es posible que cada integrante logre vislumbrar una
evolucion en su proceso individual, la toma de conciencia de ello permite reforzar
el autoconcepto y valorar el trayecto recorrido.

¢Cuales han sido los cambios significativos que han experimentado las integrantes
de Voz de Luna?: “Recobrar mi voz y hacerme escuchar. Mejoré mi técnica vocal”
(C-7). “Como persona me siento mas sensible, como cantante, he mejorado la
técnica” (C-9). “Confianza en mi misma, identificarme como mujer y como artista”
(C-15)

La conexidén con la propia voz es un factor que se sefiala como importante, lo cual
va ligado a una mejora desde el trabajo de técnica vocal y del auto-reconocimiento
como mujeres, cantantes y artistas. De igual manera se da importancia al refor-
zamiento de la sensibilidad y la expresion, y a la manera en que la participacion
en el grupo ha afianzado la autoconfianza y la seguridad, con un sentido grato de
pertenencia e identidad.

Habiamos hablado en capitulos anteriores que el coro es un medio que favorece el
aprendizaje a lo largo de la vida, tanto desde los contenidos propios de la musica
que se trabaja, como de las acciones que involucran la practica coral. Desde esta
perspectiva preguntamos: ¢Qué aspectos técnicos han favorecido tu desarrollo vo-
cal y musical?



“Los trabajos corporales: flexibilizar el cuerpo es flexibilizar el espiritu y la voz”
(C-6). “Respiracion, colocacion de la voz, aprendizaje musical” (C-10). “Entender
lo que es ensamblar” (C-7). El canto es una expresion que no solo depende de la
voz, en realidad todo el cuerpo es el instrumento de la cantante, por ello que es
vital trabajar desde una vision corporal del canto. La maestra Maria Olga Pifieiros,
cantante y pedagoga vocal colombiana, dice que “hay que ponerle cuerpo a la
voz y la voz en el cuerpo”. Esta afirmacién pone en claro la necesidad de alinear
la practica vocal a la conciencia corporal. Sin duda, esto se dimensiona, en el caso
de las mujeres, en el hecho de que en muchas ocasiones el cuerpo se ve como una
carga que hay que sobrellevar, y no como una compafia que queremos aceptar. El
aprender a flexibilizar el cuerpo, como dice una de las integrantes, nos lleva a “fle-
xibilizar el espiritu y la voz”. Otro aspecto importante, tanto para el desarrollo vocal
como para el logro grupal, es el entendimiento del “ensamble”, en donde todas
las voces se despersonalizan para formar una sola gran voz grupal, en un acto de
entrega de aporte individual. El llegar a comprender esta necesidad conlleva, sin
duda, el perder mucho del ego y dimensionarse en un dmbito mas transpersonal.

Finalmente, para terminar este recorrido cabe la pregunta: ¢Por qué recomendar el
coropara otras mujeres?

“El cantar te permite conocerte y desarrollarte como mujer” (C-12). “Para expresar
ese lado de mirar el mundo que tenemos las mujeres y que ha estado invisible”
(C-10). Una primera mirada pone de manifiesto la importancia del canto como
medio de expresion y de llegar a conocernos a nosotras mismas. La voz es nuestra
identidad sonora, pero no siempre tenemos conciencia de la misma, y en cuanto
al canto, muchas fueron relegadas por algun mal encuentro con alguien que las
etiquetd de “malas cantantes”, privandolas con ello de una de las actividades mas
gratificantes que tenemos como seres humanos.

Por otro lado, estad la posibilidad de identificarnos con la manera peculiar de
ver el mundo, esa mirada que en gran parte ha sido invisibilizada y acallada, y que
gracias a laexperiencia colectiva de mujeres dejandose escuchar entre mujeres,
puede salir a flote y revalorizarse. No hay historias pequefas ni insignificantes en el
mundo femenino. “Porque cantas, te expresas y encuentras amistades que pueden
ser tus almas gemelas” (VL-3).

Otro aspecto mencionado es la necesidad de tener un espacio personal, fuera de los
quehaceres diarios de la casa y el trabajo. En muchas ocasiones las mujeres, desde
los roles de género, nos dejamos invadir por el afuera, olviddndonos de nuestras
propias necesidades de expresion y expansion.

“Para que se sientan liberadas, importantes. Para que tengan un espacio suyo y se
desconecten de la cotidianidad” (C-9). “Porque es una forma de ponernos en liber-

1
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tad, de entregar pasion, fortaleza, amor, dulzura, de expresar lo que sentimos, con
el acompafamiento de mujeres” (C-2). El hecho de sentirse libres en el coro viene
ligado a esa apertura que posibilita el canto, se puede cantar con voz alta y fuerte
y hacerse escuchar entregando, como dice la coralista, pasion, fortaleza, amor y
dulzura, en un ambiente seguro y contenedor.

“Tenemos mas afinidad, hay mas mujeres preparadas vocalmente” (C-11). “Musical-
mente, para vivir la experiencia de suavidad. Emocionalmente, por la empatia que
surge” (C-16). Se menciona la capacidad de ser afines y empaticas, lo cual quiere
decir que habra facilidad para ponerse en el puesto de la otra. También se habla de
que existe mas probabilidad de encontrar mujeres mejor preparadas vocalmente,
posiblemente porque se considera el canto una actividad mas femenina y pocos
hombres le dan importancia a su desarrollo vocal.

“Las mujeres tienen mucha capacidad de hacer las cosas si es que trabajan en equi-
po. Es como descubrirse cantando” (C-4). “Socialmente, a las mujeres nos ponen
una contra otra, por lo tanto, un coro es la muestra de que podemos trabajar en
equipo” (C-14).

Mucho se difundié en el pasado la creencia de que es imposible que las mujeres
logremos trabajar juntas. De alguna manera se instaurd la idea de que necesitamos
estar mediadas por un hombre que lidere nuestra emocionalidad. Desde la cultura
patriarcal nos ensefiaron a competir entre nosotras para alcanzar el reconocimien-
to y la aprobacion “del padre”, como diria la psicéloga junguiana Jean Shinoda
Boden al referirse al arquetipo de Atenea, la Diosa nacida de la frente de Zeus que
devord a su propia madre, su propia feminidad.

Cuando las mujeres podemos ser conscientes de la fuerza del grupo, encontra-
MOS una via para nuestro propio descubrimiento. Ese sentimiento gregario que
nos ha llevado a sobrevivir bajo las condiciones mas adversa es el que se pone de
manifiesto al trabajar juntas por el logro de un objetivo y, como se menciona en la
cita, “un coro es la muestra de que es posible este trabajo en equipo”, en donde se
fomenta la cooperacion sobre la competencia.



ypresiones Socioemocionales y
simblicas en el canto coral
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ara nosotras, las mujeres, la razén detrds de la busqueda de espacios de
desarrollo musical como un ensamble son varias. Dependen enorme-
ente de nuestras necesidades individuales en un momento particular, de nuestra
experiencia previa con la musica y de las posibilidades concretas para asistir a
los ensayos. Asi llegamos al ensamble y empezamos a participar activamente. La
permanencia en el mismo, no obstante, depende de otros factores, entre ellos,
nuestras habilidades sociales, tolerancia, identificacién con el grupo, la propuesta
artistica y por supuesto, nuestra propia posibilidad de gestionar tiempos y nego-
ciar con espacios laborales y familiares, ya que el coro exige tiempo y compromiso.
Surge entonces un valor simbdlico que sobrepasa la necesidad de busqueda, y es
este el que le da sentido al compromiso con el ensamble coral.

En este capitulo rescataremos las vivencias de las coreutas del Ensamble Voz de
Luna, desde la funcién social y simbdlica que ha tenido la agrupaciéon coral en la
vida decada una de sus integrantes. Para organizar de manera didactica los dife-
rentes testimonios, analizaremos tres aristas tedricas a partir de las cuales daremos
sentido a los aspectos socio-emocionales y simbdlicos del canto coral en la vida de
las coreutas. Estas tres aristas son: motivacion para ingresar y permanecer a la agru-
pacion coral, valor simbdlico grupal e individual, y desarrollo intra e interpersonal
a partir de las experiencias musicales.

Hotivacidn para ingresar y
Dermanecer en [a agrupacitin cordl

Empezaremos hablando de motivaciones. ¢Cudl fue la motivacion principal para in-
gresar y permanecer al Ensamble Voz de Luna?

“Mi motivacioén principal fue la de encontrar un medio de expresion, a través de
mi voz, en compafia y apoyo de otras voces” (C-15). Esta afirmacion resume tres
aspectos importantes que influyen como factores de motivacion para la participa-
cion en espacios corales: la musica como medio de expresion, el papel de la voz
como agente de comunicacioén y el factor de integracién social de la musica. “Un
medio de expresion a través de mi voz” (C-15). Recordemos del cap. 3 el factor de
expresion emocional de la musica, que argumentaba Merriam (1954). Sabemos que
la musica a lo largo de varias culturas representé un canal de expresion emocional.



No obstante, en esta afirmacion rescatamos un conocimiento explicito de esta fun-
cién y una concientizacion de las posibilidades expresivas de la voz.

“Es una necesidad, es mi relajacion, es parte de mi ser, lo llevo conmigo y es la parte
que llevo en mi vida, es mi forma de mostrar a las personas mi afecto, mi tem-
planza, mi fortaleza como mujer” (C-2). “Es la oportunidad de cantar y sentir que
afloran las emociones” (C-10). “Me relaja tanto y descanso; lo disfruto tanto que
agradezco estar aqui” (C-9). Esta posibilidad expresiva se vuelve un mecanismo
de regulacion interna, es mi relajacion, de canalizacion emocional: cantar y sentir
que afloran las emociones, asi como también, un medio de transmitir a los demas
mi afecto, mi templanza, mi fortaleza como mujer. Es una necesidad bdasica del ser
humano el poder expresar y el encontrar sentido dentro de esa expresion, sentido
que a su vez se vuelve una posibilidad de equilibrio interno. Desde esta experiencia
personal, surge la necesidad de la expresion colectiva. “En compafiia y apoyo con
otras voces” (C-15).

Reconocer que tienes una voz propia y sacarla sin miedo es un desafio;
yo no lo he logrado hacer. Y, lo sequndo es ver cémo esa voz individual
construye algo colectivo y eso para mi es lo mas lindo, porque te implica
dejar a veces la individualidad y sumar un ingrediente mas para un ob-

jetivo comun. (C-8)

La necesidad del ser humano de ser parte de un grupo y de crear un sentido iden-
titario fue evidente desde nuestros antecesores prelinglisticos, como manifesté
Mithen (2003). El canto facilité este proceso en la historia del ser humano. La ne-
cesidad de una construccion de una Identidad Sonora (ISO) Grupal se vuelve un
agente altamente motivador (Benenzon, 2000). Este sentido identitario esta impli-
cito también en la caracteristica femenina de la agrupacion. Parece que, ademas,
la percepcion en relacion con el ingreso a un grupo femenino tiene mucho peso al
momento de motivarnos. La identificacion comun es entonces un agente de mo-
tivacion, tanto para ingresar como para permanecer dentro de la actividad coral.

“Ser parte de un ambiente donde lo mas importante es la musica” (C-13). “A mi del
canto coral me encanta la idea de la construccion colectiva, creo que eso es un desa-
fio tan complejo” (C-8). “El hecho de compartir y de lograr cosas juntas” (C-15). Esta
funcién de integracion social de la musica marca una necesidad social fundamental,
y el espacio coral se convierte en un espacio de desarrollo de destrezas sociales. “La
amistad que uno logra con las personas que estan en el coro, eso es también muy,
muy importante con respecto a la actividad” (C-5). “Mis amigas, mis compaferas del
coro son fundamentales, es lo que me motiva siempre a venir” (C-3).
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El ser humano es principalmente un ser social. Cuando el coro permite la construc-
cién de lazos afectivos cuya repercusion incide en la calidad de vida de las inte-
grantes, la permanencia en el mismo cobra otro nivel de sentido.

“Me gusta el canto, me gustan los grupos, me gusta estar integrada a grupos de
personas y, en este caso, pues de mujeres, me parecio fantastico, hermoso, me
encanta” (C-9). Este ultimo testimonio nos lleva también a la motivacién musical.
El gusto por el canto, la admiracién por las voces femeninas y por el ensamble, el
gusto por el canto coral, etc., se vuelven motivaciones imprescindibles al momen-
to de ingresar a la agrupacion coral. En otras palabras, integrarse a un espacio de
motivaciones comunes, que trabaja en pos de una construccién colectiva y que
a su vez permite el surgimiento de lazos afectivos, resulta el fin mismo de la per-
manencia en el ensamble. “Por eso entré. Siempre ha sido una de mis pasiones el
cantar” (C-4).

Creo que el coro es una puerta al arte que cerré por diversas circunstan-
cias, entonces el ingresar al coro es un medio para vivir la musica que me
ha fascinado siempre y que por falta de practica no puedo ejercer como

solista. (C-10)

La motivacién musical estética nos lleva también a una motivacion relacionada con
la visibilizacion social implicita en la produccidon musical, en las presentaciones, en
la participacion en festivales, etc. Esta motivacion, a su vez, reafirma la autoestima
y la autoconfianza.

“Obvio, las presentaciones me encantan, me dan mucha autoconfianza. El pararme
frente al publico, cantar, o sea, no es para cualquiera, es un yo estoy aqur’ (C-5).
Hablamos entonces de que las motivaciones parten de necesidades socio-emo-
cionales y musicales-estéticas. Resalta también una necesidad frente a un apren-
dizaje especifico, puede ser este un aprendizaje técnico como la direccién coral, la
técnica vocal, o un aprendizaje de vida.

Le conoci a la directora. Entonces, mi motivacion fue aprender de ella
como dirigir. Pienso que las mujeres siempre ensefan algo. [Las perso-
nas que forman el coro], siento yo que son personas que personalmente
me enriquecen. Yo siento mucha admiraciéon por todas, porque todas

desde su punto, son super luchadoras. (C-14)



“Para mi es sUper importante tenerlas como compafieras a todas sin excepcion;
todas son un aporte inmenso para mi, como persona, como mujer, como ser huma-
no” (C-2). Los lazos afectivos producto de la interaccion musical permiten, ademas
del desarrollo de destrezas sociales, el desarrollo de referentes de vida positivos.
Somos mujeres de distintas edades y distintas situaciones de vida. El unir nuestras
voces hacia un fin comun nos identifica y nos une no solo en el espacio musical,
sino también en el espacio de vida. He aqui cuando cobra importancia el concepto
de ser y estar en la musica, tan desarrollado desde la musicoterapia (Bruscia, 2014;
Robbins & Robbins, 1991). A partir del vinculo musical fortalecido surgen cambios
que dan sentido a cada una de nuestras existencias.

No podemos dejar de lado la motivacion existencial que relaciona el canto con un
valor simbdlico mas amplio, con un aspecto trascendente de la naturaleza humana,
incluso, con un valor transpersonal. “El canto coral llegd a mi en un momento muy
especial, que fue realmente un refugio” (C-8). “Ya estaba dedicada a ser mama a
tiempo completo, entonces ya me hacia falta un espacio” (C-1). “Necesitaba un
espacio para mi y, especialmente, conectarme nuevamente con el canto, con mi
voz, ya que habia pasado mucho tiempo sin cantar” (C-7). “Es como un escape de
lo cotidiano” (C-13).

Valor simbalico del ensamble

¢Qué significa que el coro sea un refugio, un espacio propio, un escape? iPor qué
la voz? ¢Qué valor simbdlico le damos las mujeres al espacio de cantar y de expre-
sarnos a través de la voz? ¢Qué significa “conectarme nuevamente con el canto”?

“También es el valor simbdlico que tiene este espacio. Si ya he logrado que mi fami-
lia lo respete, écdmo lo voy a dejar? Seria decir ya no necesito un espacio para mi”
(C-7). Las respuestas a estas interrogantes las tenemos al cuestionarnos la impor-
tancia actual del coro en nuestras vidas. El valor simbdlico viene dado por ese otro
significado o sentido que le damos a la actividad coral per se. Merriam (1954) hablé
de cuatro niveles de simbolismo que nos podrian adentrar a la funcidon simbdlica
del canto coral desde la vivencia misma.

En un primer nivel, la musica expresa un significado directo de algun aspecto de la
vida del individuo, aspecto que puede ser expresado a través de letras de cancio-
nes, o también a través de sonidos que hacen referencia a situaciones cotidianas.
En este sentido, las canciones adquieren una funcién catartica, ya que permiten la
expresion emocional de una manera no amenazante y, por otro lado, una funcién
integradora, ya que consiguen tramitar las emociones, darles sentido y entender,
darnos cuenta de la realidad que acontece.
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“Creo que La jardinera' fue muy importante, fue lindo reconocer eso, no soy la Unica
mujer en el mundo que puede pasar por una decepcidon amorosa, y cOmo nos sana-
mos en la relacion con la tierra, con las plantas” (C-8). En este testimonio vemos un
profundo darse cuenta a partir de la identificacién con una compositora que musi-
caliza una experiencia similar a la de la intérprete. Vemos también una posibilidad
de tomar accidon en el proceso de auto-curacion a partir del mensaje propuesto
en la letra de la cancion.

“Como pdjaros en el aire?, es tan sentida porque como mujer, como madre, es sentir
el alejamiento de mi madre. No tenerla cerca es fuerte, yo practicamente desde
muy nifia he vivido sin mi mama, entonces es una cancion super fuerte” (C-2). En
este testimonio, en cambio, vemos la importancia de la interpretacién de esta can-
cién en particular como medio catartico, es decir, como facilitador de una expresion
emocional intensa, de una manera segura y contenida.

“Morena® la sientes, sientes esa sensualidad como mujer. Lo puedo expresar a tra-
vés de una cancién” (C-2). De igual forma, la expresion catartica en un espacio
seguro facilita una emotividad socialmente aceptable y aceptada.

“Sin querer queriendo, la cancién Luna? vino a mi vida en un momento de profundo
duelo y me ayudd a canalizarlo, no me di cuenta de esto cuando la escuché, sino
cuando comencé a cantarla” (C-15).

Las canciones llegan a nuestra psiquis con un fin y nos permiten trans-
formar simbdlicamente sentimientos fuertes de dolor y pérdida, en pro-
ductos estéticos maravillosos. El potencial creativo es, indudablemente,

un potencial de curacién (Robbins & Robbins, 1991).

“Para la guerra nada®, esa es dificil cantarla sin implicar sentimientos, si te pones a
transmitir con esa, yo al menos termino llorando toda la cancién, por eso prefiero,
por ejemplo, bloquear un poco la parte sentimental para que fluya la parte musical
(C-12).

1 La jardinera es una cancién compuesta e interpretada por Violeta Parra, acerca de las propiedades
curativas de las plantas para dolencias emocionales, especialmente en caso de decepciones amorosas.

2 Como pajaros en el aire, también conocida como Las manos de mi madre, es una cancién del folclorista
argentino Peteco Carvajal. Al ser dedicada a la madre del compositor, se considera un homenaje a la
madre y a la maternidad en si.

3 Morena es una cancion anénima perteneciente al folclore sefardi de la época medieval. Rescata el rol
activo y abierto de la mujer dentro del contexto del amor cortés.

Luna es una cancion de la compositora ecuatoriana Karina Clavijo.

5 Parala guerra nada, es una cancioén de la cantautora colombiana Martha Gémez, y rescata el sentido de
belleza de la vida.



Si bien este testimonio nos invita a reflexionar respecto al compromiso de la can-
tante con su técnica, amén de su propia necesidad expresiva, nos atrevemos a
aseverar que en esa concientizacion de bloquear un poco la parte sentimental existe
un profundo proceso de integracién emocional facilitado por el canto, es decir, el
canto puede darle sentido a la emocion y transformarla.

Me conecto mucho, en cambio, con Como la cigarra®. Esa cancion tam-
bién me recuerda a mi papi porque él fallecié y yo me mori con él en esa
época. Me tocé revivir “para ir cantando”. Yo me enterré con él, estuve
mucho tiempo bajo tierra, luego me tocé resurgir, a la buena o a la mala,
¢no? No tuve alternativa y esa cancion me recuerda que no importa, toca
seguir a pesar de todo, a pesar de que te maten, no se muere del todo.
(C-5)

Emocionalmente, en este testimonio vemos un cierre de proceso. La letra de la
cancion permitio la identificacion y también la revalorarizaciéon de nuestros propios
recursos auto-sanadores. De ahi la importancia del trabajo interpretativo minucio-
SOy consiente ya que, al ser el potencial creativo un potencial de sanacion en cual-
quier momento, el trabajo interpretativo Illegard y resignificard esas necesidades
expresivas y de cierre emocional. Vemos el mismo sentido en el siguiente ejemplo:

Estaba yo terminando mi matrimonio y fue una parte stper fuerte y su-
per emocional para mi el pensar en lo que dice la cancion [Como la ci-
garra] ;no? Cantando al sol como la cigarra, despuésde un ariobajo latierra,
porque era tal cual como yo me sentia: como que estaba bajo la tierra y
de pronto pude salir y cantarle al sol. Entonces fue algo muy emocional

para mi, de manera positiva, porque senti que era como un renacer.

El segundo nivel de simbolismo planteado por Merriam (1954) rescata el signifi-
cado afectivo o cultural de la musica. En este sentido, la posibilidad de expresién
que se planted inicialmente como un aspecto motivador, ahora emerge como un
significante de la actividad misma.

6 Coémo la cigarra, compuesta por Maria Elena Walsh y principalmente interpretada por Mercedes Sosa, es
una cancion que trata profundamente el tema de la resiliencia.
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“Puedo expresarme hacia los demas, llegar a las otras personas, demostrar que es-
toy viva, que puedo dar mucho para que le gente me conozca y entienda el mensa-
je que quiero dar” (C-2). “Mi coro es mi catarsis, s/, [el coro es] es mi circulo social
privado porgue ahi no entra nadie mas, solo yo” (C-5). En otras palabras, este as-
pecto se vuelve simbdlico en la medida en que se consolida como una realidad, ya
que las motivaciones, en muchos casos, parten de supuestos. Poresta razén, el coro
se vuelve una parte esencial de la vida misma. Ya no hablamos de lasposibilidades
expresivas que cada integrante vive a manera individual en relacién con el reper-
torio. Ahora nos enfocamos en el simbolismo expresivo de la actividad coral en si.

Es mi punto de equilibrio en vida. Creo que el coro llegé a mi vida en un
momento bastante complicado, para quedarse. Porque, claro, cuando
has pasado por muchas cosas, muchos problemas yo diria, muchos de-
siertos, tu superas ciertas cosas y ya lo dejas, pero el coro vino a quedar-

seen mi vida (C-9).

De esa manera llega el coro a nuestra vida o tal vez, encaminamos nuestra vida
hacia el coro. Llega para quedarse porgue implica una transformacion también, un
crecimiento y desarrollo interno que contempla a la actividad coral con otro nivel
de sentido.

En el tercer nivel de simbolismo, Merriam (1954) conceptualiza a la musica y a
las diferentes conductas relacionadas con su quehacer (escucha, interpretacion,
composicion) como manifestaciones de valores culturales amplios. Desde esta
perspectiva nos preguntamos qué valores pudieran estar asociados al quehacer
musical en nuestra sociedad. En este sentido, se rescata nuevamente la posibilidad
expresiva de la musica, posibilidad que, por un lado, permite un trabajo interior
introspectivo, y por otro, permite el relacionamiento con el otro. “Es terapéutico,
tengo voz, tengo qué decir” (C-4). “Me ha permitido ser una persona mas sociable
y abierta” (C-13).

Vemos también que la participacion en una agrupacion coral se relaciona con va-
lores de desarrollo estético, que a su vez implican un estilo de vida. “Es una parte
importante porque es la Unica conexidn con el arte” (C-12). “Me siento como en
casa” (C-3).

Finalmente, siguiendo a Merrian (1954), el cuarto nivel de simbolismo se refiere a
aspectos fundamentales de la naturaleza humana, que parten de principios univer-
sales. Podriamos incluir en este nivel manifestaciones expresivas que se relacionan
con la espiritualidad, si partimos, desde la vision transpersonal, de que el ser hu-



mano es un ser espiritual. “El canto es para m/un camino de espiritualidad” (C-15).
“Es un contacto con el universo, con Dios, como lo quieran llamar, es contactarse
también en ese sentido” (C-16).

La funcion simbdlica, entonces, define un sentido en el quehacer coral en la vida de
las coreutas, su relacién con el otro y su trascendencia.

Desarrollo intra e nter personal
a partir de las experiencias musicales

Las vivencias dentro del coro permiten experiencias gratificantes que enriquecen
la vida de las participantes desde varios aspectos. La mayoria de coreutas narran
las experiencias de presentarse en escenarios y/o de viajar a otras ciudades o pai-
ses con el coro, como las mas enriquecedoras. Vemos aqui ejemplos claros de
“acontecimientos externos que son incentivos ambientales que energizan y dirigen
la conducta hacia acontecimientos que sefialan consecuencias positivas” (Reeve,
2010, p.17).

“A mi me gusta mucho viajar; conoces otras culturas, costumbres, otras gentes y, de
paso, compartes con otras personas a través del canto, el canto te lleva a eso, a
compartir con otra gente” (C-9). “Las participaciones en festivales son experien-
cias importantes también, porque nos ponen en un nivel de exigencia individual
y grupal que nos hace crecer y nos enfrenta a nuestras debilidades y fortalezas”
(C-15).

Sin embargo, rescatamos dos tipos de experiencias significativas en el quehacer
coral que marcan una construccion de sentido dentro de la experiencia musical
misma: experiencias de indole intrapersonal vs. experiencias de indole interperso-
nal. Sears argumentaba que estas experiencias permiten el uso terapéutico de la
musica. No obstante, en nuestro contexto no-terapéutico, sino mas bien artistico,
dichas experiencias reflejan el potencial del espacio coral como detonador del de-
sarrollo personal. “El coro me ha ayudado a superar mi miedo escénico” (C-13).

Cuando nos prepardbamos para el festival de Voces desde la Mitad del
Mundo tuvimos algunas actividades de sanacién, de encuentro, de la
danza, el encerrdn; eso fue super importante, porque a mi me ayudé

a liberarme, a soltarme, a tener otra vision de cémo puede funcionar el

coro, ademas de que fue una limpieza personal también. (C-5)
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Estos testimonios muestran la posibilidad del coro como una experiencia de auto-
organizacion (Sears, 2007) con la consiguiente relacion con la autoestima, auto-
confianza, expresion positiva, etc., experiencia que lleva directamente a la coreuta
a relacionarse con los demas. Nuevamente advertimos que el coro se convierte en
un espacio de desarrollo de habilidades sociales.

“Para mi es super importante tener como companferas a todas sin excepcion, todas
son un aporte inmenso para mi, como persona, como mujer y como ser humano”
(C-2). “El mismo hecho de que puedas ser parte [del coro] y que me hayan acogi-
do de una manera buena” (C-16). “Ya entonces esas cosas [compartir experiencias]
te van cohesionando y ahi surge el compafnerismo” (C-6).

Saber que finalmente podemos pensar distinto, pero estamos ahi, es-
tamos conteniendo, estamos escuchando, estamos mirandonos y esta-
mos, ojala en la mayoria de casos, respetdandonos. Nos obliga a reconocer

este espacio como el mas sagrado de nuestra vida, yo lo siento asi. (C-8)

En el coro vemos el proceso que describe Sears (2007). De la experiencia neta-
mente musical, surge la posibilidad de auto-organizaciéon que culmina en la ex-
periencia de relacionarse con los demas. Para finalizar, describiendo la actividad
coral como el espacio mas sagrado de nuestra vida.

Los testimonios narran las experiencias mas importantes dentro de Voz de Luna,
pero también nos dan luces respecto a los cambios significativos que experimen-
tan las coreutas a nivel socio-emocional. Hablamos del coro como un espacio de
desarrollo, de inteligencia emocional desde sus dimensiones intrapersonal e inter-
personal (Goleman). A nivel intrapersonal, se rescatan varios testimonios de core-
utas que afirman haber aumentado su nivel de seguridad y confianza en si mismas
a partir de la participacion en el ensamble. A nivel interpersonal, surgen habilidades
de tolerancia, destrezas sociales, trabajo en equipo vy liderazgo.

“Mucha mds madurez, llevarme mejor con la gente, no ser antisocial, porque yo
era muy cohibida y la experiencia del coro te hace ser mas fuerte” (C-3). “Bueno,
Ccomo persona creo que me hace mas sensible” (C-9). “Los cambios mas signifi-
cativos estan ligados al nivel de confianza en m/ misma que he ido ganando”
(C-15).

De la experiencia en auto-organizacion surge la experiencia en relacionarse con
el otro (Sears, 2007). Indudablemente, el espacio coral fomenta estas experiencias
tanto a nivel intrapersonal como interpersonal. Rescatamos mucho el valor del
ensamble, manifestado en los diferentes testimonios de sus coreutas. A partir de



este analisis, resulta primordial valorizar las implicaciones expresivas y simbdlicas
delaactividad coral en si, ya que influyen en el desarrollo artistico de la mano de la
exploracion, manifestacion y desarrollo socio-emocional.

Conclusiones

Los aspectos que motivan a las coreutas a ingresar y comprometerse con la acti-
vidad coral pueden ser varios, especialmente relacionados con aspectos de apren-
dizaje y desarrollo técnico-musical. Sin embargo, el quehacer coral nos confronta
constantemente con necesidades de indole socio-emocional que, al tramitarse,
se vuelven el incentivo fundamental para la permanencia en la agrupacion. Estas
motivaciones parten tanto de necesidades de expresidon emocional, como de ne-
cesidades de desarrollo social.

Simbdlicamente, el espacio coral propicia varios niveles de resignificacion de ac-
tividad musical per se. A nivel individual, la interpretacion estd muy ligada al re-
pertorio, que, a su vez, facilita procesos de catarsis, integracidon, modificacion y
reestructuracion emocional.

Finalmente, el espacio coral pone el claro el proceso de desarrollo intra y interper-
sonal a partir de la experiencia musical misma. Desde la auto-organizacién interna,
el canto colectivo posibilita la experiencia de relacionarse con el otro de manera
positiva.

Estos sentires socio-emocionales, producto de la experiencia en el ensamble vocal,
nos muestran las grandes implicaciones del canto colectivo en el bienestar y creci-
miento humano. A su vez, nos comprometen como coreutas y directoras con un rol
mas humano de la experiencia musical, en el cual prevalece el sentido mismo de la
actividad coral por sobre el producto estético.
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[dentificaciin con el repertorio

no de los elementos que confiere identidad al ensamble es la identifi-

cacion de la mayoria de sus integrantes con la propuesta del repertorio,
que se basa en la seleccion de temas compuestos o arreglados por mujeres. Esto
tiene una connotacion que posiciona al Ensamble Voz de Luna como un grupo
cohesionado con el objetivo de revalorizar la produccién femenina, que histérica-
mente ha sido marginada o invisibilizada. En tal sentido, existe una intencionalidad
de recuperar una impronta femenina y de posicionar a las compositoras mujeres,
mostrando su trabajo a través de la interpretacion coral. Dicha intencionalidad de-
viene de la identificacion de la directora y algunas de sus integrantes con la musi-
cologia feminista, que busca fortalecer la creacién femenina con una perspectiva
de aportar, desde la musica, a una mayor expresion de la subjetividad femenina.

L4 seleccitn del repertori

Para la conformacién del repertorio existen diversos criterios. Entre los mas im-
portantes esta el que este se articule al ser y a la subjetividad de cada una de las
integrantes,muchas de las cuales -sin asumirse como feministas- atraviesan, como
la mayoria de mujeres, experiencias de vida con huellas patriarcales de dominacion
que las llevan a identificarse con una tematica que rescata los derechos de las mu-
jeres, la defensa de la naturaleza, la revalorizacion del cuidado y la recuperacién de
la dimensién positiva del poder femenino, que viene desde el canto, de cara a co-
adyuvar al fortalecimiento de una forma de poder femenino a través de la musica.

Esta sintonia con las integrantes del grupo permite a la directora escoger un re-
pertorio, a tenor de los sentires de las integrantes, de ahi que segun sus voces hay
una identificacion con el repertorio, sobre todo porque como o expresa una de sus
integrantes: “El repertorio lo realiza la maestra pensando en las particularidades
de las integrantes” (C-1).

Hay, ademas, otras caracterizaciones al escoger el repertorio, basadas en la nece-
sidad de desarrollar el nivel técnico vocal de las coristas y que este se adapte a la
sonoridad del coro femenino, de ahi que el coro amplia su repertorio a diversos
géneros musicales.



L4 temdtica el repertori

En las integrantes del grupo hay una valoracion hacia la tematica del repertorio,
perciben que el grupo tiene un repertorio que se sintoniza con las preocupaciones
sociales, remarcando, por parte de algunas de las integrantes del ensamble, su
vinculo con una posicion feminista que, a través del canto, puede posicionar las
preocupaciones politicas de las mujeres. En tal sentido, para una de las integrantes
el mensaje que se proyecta a través del Ensamble Voz de Luna “refleja una manera
no violenta de luchar, de hacer presencia por los derechos de las mujeres” (C-8).

Desde este lugar de enunciacidn, el canto coral en clave de género es una de las
expresiones estéticas que pueden ayudar a impulsar los procesos de construcciéon
de nuevas formas de concebir relaciones sociales libres del androcentrismo que
ha predominado en la musica, en especial de aquel que incita al despliegue de
una masculinidad hegemodnica, basada en la objetivizacion y conquista del cuerpo
de las mujeres. Se percibe, por tanto, que el canto con un mensaje intencional de
género contribuye a afirmar “el compromiso y unidad de las mujeres por una so-
ciedad de mayor equidad” (C-6).

Hay una consonancia en la mayoria de las integrantes del grupo en torno a la ne-
cesidad de cantar un repertorio vinculado a las tematicas de género, siendo este
uno de los ejes que permite una caracterizacion de la agrupacion coral como un
coro que proyecta un mensaje directo, que coadyuva a cambiar formas de pensar
androcéntricas. Pero también, como hemos mencionado, existen tematicas vincu-
ladas al cuidado de la naturaleza, de la paz, y tépicos que reflejan la subjetividad
femenina; de esta forma el repertorio con mensajes a favor de relaciones de vida
mas equitativas, se convierte en uno de los rasgos mas importantes de identidad
del Ensamble Voz de Luna.

La interiorizacion del repertorio

En tal sentido, cuando las coristas de Voz de Luna hablan del repertorio, se deja
entrever la interiorizacion del mismo a través de la interpretacion coral; de ahi que
desde sus voces se manifieste una suerte de vinculacidon con los personajes, pero
también de apego con los sentidos que se resaltan en las composiciones:

“Si me identifico con el repertorio, por ello cuando canto Manos de mujeres’ se re-
salta lo femenino y me siento como una Amazonas, como una guerrera” (C-3).

7 Manos de mujeres es una composicion de la cantautora colombiana Marta Gomez.
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“Cuando canto: Maria, Maria®, hay un sol, una magia un poder, una fuerza que nos
alerta®, al cantar esa cancion yo siento ese poder y creo que estoy aportando para
que otras mujeres tengan una fuerza interior” (C-9.)

A propodsito de estas palabras, podemos acotar que el repertorio se convierte en
un gran “dispositivo” que ayuda a reafirmar una fuerza interior en las integrantes,
percibida por ellas al interpretar canciones cuyas letras hablan del poder de las mu-
jeres. Hay quienes interiorizan las emociones debido a la potencia que transmite
el canto. Desde esta vision, se considera que, al interpretar canciones escritas por
mujeres, se percibe una diferencia tanto por la sonoridad de la voz femenina como
por el mensaje que se proyecta desde la composicion:

Cuando canto La jardinera, se me viene a la mente la sanacién que es
realizada desde nuestras abuelas: “Para olvidarme de ti, voy a cultivar la
tierra, en ella quiero encontrar remedio para mis penas; para mi tristeza
violeta azul, clavelina roja, y para saber si me correspondes, deshojo un
blanco manzanillén, si me quiere mucho poquito o nada, tranquilo que-

da mi corazén”. (C-6)

Se rescata, por tanto, el mensaje curativo que se proyecta en el repertorio, que es
vivido y sentido desde el cuerpo y las emociones que vierte la expresion del canto.
Esta vivencia involucra los sentires y desde este reconocimiento se produce una
especie de sanacion de los hechos negativos que pueden atravesar o que ha vivi-
do cada una de las integrantes. De ahi que el repertorio, segun la experiencia del
Ensamble Voz de Luna, permita resignificar las situaciones adversas en la medida
en que reconoce que hay un vinculo entre las vivencias propias y las de otras mu-
jeres que han afrontado situaciones similares. Esto produce un vinculo sororo con
sus pares, que hace que fluyan sentimientos positivos; una especie de catarsis que
aporta a la sanacién. Desde esta perspectiva, el repertorio coral aporta también
en la subjetividad escindida por los dafios provocados por una sociedad violenta,
algo que cada integrante, al igual que muchas otras mujeres, puede experimentar
en multiples momentos.

A través del repertorio las coristas han logrado apreciar a grandes compositoras
que hoy forman parte de sus vidas, y cada vez hay un interés para aprender mas de
sus trayectorias, con especial apego hacia aquellas que han aportado a la historia
de la musica escrita desde una perspectiva femenina.

8  Maria, Maria es una cancion del compositor Milton Nascimento, interpretada por Mercedes Sosa.



Me encanta leer las historias de las mujeres que voy conociendo, como
Consuelo Veldsquez, Beatriz Congo, Martha Gémez, Violeta Parra, Kari-
na Clavijo, Mdnica Bravo, Chabuca Granda, Rosario Sansores, estas muje-
res nos han entregado sus mensajes y nos hacen revivir sus historias de

amor y de lucha. (C-12)

La sintonia del repertorio es posible porgue existe una relacion de didlogo entre la
directora y las integrantes, algo que permite consensuar un repertorio que toma
en cuenta las necesidades de las coreutas. Adicionalmente, el conocimiento del
repertorio y de sus compositoras amplia la cultura musical de las integrantes del
ensamble, descubriendo y reafirmando el valor de las creadoras, muchas de las
cuales no son conocidas, de ahi que se conviertan en referentes tanto para quienes
interpretan las composiciones como para la audiencia.

La diversificacion del repertorio

Si bien hay un acuerdo por la tematica de género que se expresa a través del re-
pertorio, dos de sus integrantes manifiestan la necesidad de diversificarlo, sobre
todo pensando en tener un mayor impacto: “Se debe ampliar el repertorio, que sea
alegre, con incorporacidoninstrumental para que llegue al publico” (C-1).

Es decir, hay una preocupacion por ampliar la cobertura y calar en la audiencia, po-
niendo en escena géneros musicales mas conocidos. En esa misma linea existe una
preocupacion en funcion de la diversidad etaria de la audiencia, de ahi se expresa
que: “Debe cantarse un repertorio que llegue mas a las generaciones mas joévenes,
con canciones mas contemporaneas” (C-4).

Esta realidad da cuenta, ademas, de los intereses diversos de un grupo de coreutas
heterogéneo desde el punto de vista etario, pues el ensamble tiene una compo-
sicion de personas que van desde los 24 afios a los 60, de alli la yuxtaposicion de
una diversidad de criterios y posicionamientos que se expresa también en su grado
de apego a un repertorio. Sin embargo, estos criterios no desembocan en una falta
de identidad del grupo, mas bien reflejan el compromiso de las integrantes por rein-
ventar nuevas formas de trabajo para que el ensamble logre mayor trascendencia
e impacto.
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El reto de un repertorio creado desde sus integrantes

En la medida de que en el Ensamble Voz de Luna exista una posibilidad creativa de
variasde sus integrantes, una de las demandas del grupo es que este, ademas de
interpretar canciones de autoria de compositoras ya reconocidas, pueda a futuro
interpretar un repertorio creado tanto por la directora como por las propias inte-
grantes del grupo. Este hecho deja entrever las potencialidades del colectivo y
ayudard a dar mayor identidad al grupo, a fortalecer su capacidad de creacion y
visibilizar a sus integrantes, de modo tal que la mayoria reafirme su rol de artista.
“Seria un suefio cumplido que cantemos canciones producidas por nosotras mis-
mas como integrantes del coro” (C-9).

Se concibe, por tanto, que se produciria un salto cualitativo si el grupo fortalecie-
ra su identidad a partir de la creacidn de un repertorio propio, en funcién del eje
principal de trabajo que ha caracterizado a Voz de Luna, que busca poner en valor
los sentires desde una subjetividad femenina, la cristalizacién de sus derechos vy el
cuidado de la naturaleza.

Aspectos mas significativos de la propuesta del Ensamble Voz de Luna

Las integrantes del ensamble resaltan tres aspectos que aparecen como grandes
ejes interrelacionados en casi todos sus relatos: (i) Importancia del coro para el
conocimiento de la musica y el desarrollo de las capacidades técnico-musicales.
(i) Valoracion del coro en el ambito de capacidades relacionadas con el ser y la
subjetividad, y (iii) Importancia del repertorio coral en el ambito de la construccién
de identidad de género y autoestima.

En el primer aspecto, se remarca la importancia de pertenecer a un grupo en don-
de se trabajan aspectos técnicos y artisticos de manera profesional, siendo indis-
pensable, para ello, el liderazgo y acompafiamiento de la directora del grupo, que
a decir de todas sus integrantes ejerce un acompafiamiento horizontal, caracte-
rizado por el respeto a la diversidad. Este liderazgo se manifiesta al comprender
el desbalance de la experticia técnico-musical de las coristas, asi como las dife-
rencias en la disposicidon de trabajo con el grupo, mas las dificultades laborales y
personales. Todo ello implica el despliegue de un trabajo de interrelacion humana
desde un enfoque colaborativo y, en lo musical, la aplicacion de diversas técnicas
en las que puedan participar y desarrollarse cada una de las integrantes. “Tenemos
una directora que es un lujo, una persona fantastica, realiza un trabajo muy fuerte
para mantener la integridad en un espacio tan diverso” (C-1).

En esta misma linea se resalta el trabajo de la maestra, en lo relacionado con su
capacidad de realizar los arreglos, que connotan identidad y profesionalismo al
ensamble:



“Para milos arreglos de la directora tienen una delicadeza, son complejos, pero son
muy hermosos” C-1).

En ello coincide la mayoria de integrantes, para quienes hay una conduccién del
coro que imprime un liderazgo, que rebasa el enfoque tradicional de los tipos de
liderazgo mas conocidos (autocratico, democratico, liberal o /aissez faire), y es mas
bien un liderazgo que combina un ejercicio de poder en los ensayos, pero desde
un despliegue afectivo y de acompafiamiento a cada una de sus integrantes. Esto,
mas la sinergia del grupo, facilitara el transito hacia un liderazgo colectivo, en tanto
en el proceso de interrelacion y practica coral se han encontrado mecanismos para
que las coristas puedan aportar de manera sostenida, desde sus propias capacida-
des, al desarrollo del grupo. Este uno de los aspectos que el Ensamble Voz de Luna
coloca como uno de los factores mas importantes para el crecimiento colectivo.
Las coristas, gracias a esto, valoran las posibilidades de crecimiento del grupo que,
segun sus voces, “desafia a sus integrantes tanto a nivel de la técnica musical como
a nivel personal y colectivo” (C-10).

Esta percepcion es muy importante, puesto que las integrantes establecen que el
Ensamble Voz de Luna es un espacio dindmico que propone retos de crecimiento
en los aspectos artisticos, en especial en la técnica vocal, expresién corporal, co-
nocimiento técnico de la musica, asi como en el logro de un trabajo comprome-
tido, de mayor entrega. Sin embargo, estan conscientes de que aquello significa
posicionar el ensamble como uno de los hechos fundamentales de la vida de las
coristas, para avanzar de manera conjunta en el trabajo de creacion artistica.

L potencialidad del colectivo

Adicional a la calidad artistica, técnica y humana de la directora, se sefiala que en
el coro existen potencialidades de cada una de las integrantes:

Para mi el coro es un espacio de catarsis, porque tengo la posibilidad
de que las personas me escuchen no solo musicalmente, sino que oigan
mis vivencias. Siento que tengo companeras en las cuales les puedo de-
positar mis problemas o alegrias, pero también siento que se genera la
confianza para que me cuenten sus situaciones personales, esto es para
mi muy grande, me produce una gran satisfaccion, porque tengo com-

pafieras que confian en miy yo en ellas. (C-8)
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“Yo valoro la calidad humana, el carisma, y el ser de cada una de las integrantes,
veo la capacidad de lucha de muchas compaieras, su forma expresiva que me
permite aprender de sus experiencias” (C-3). Es decir, se valora el ambiente y la
relacion humana que se crea en el colectivo, que se consolida y permite superar
otros obstaculos de tiempo, sobre todo por las integrantes permanentes, quienes
constituyen la fuerza instituyente del colectivo. Esta connotaciondel grupo cons-
truye lazos de amistad perdurables, que se expresan en formas de solidaridad que
aportan a la cohesidn del colectivo: “Existe respeto entre las integrantes, y la au-
sencia de aspectos que pueden dafar el funcionamiento del grupo como rumores
o comentarios” (C-13). “La calidad humana, el carisma y el ser de cada una de sus
integrantes” (C-5).

Temdtica de género

Uno de los asuntos sefialados como importantes hace relacién a los aspectos de
género, que permiten desplegar emociones en torno a las coristas:

La propuesta y el repertorio ayuda y sensibiliza a otras mujeres, a la vez
que empodera a las coristas. Es para mi algo excepcional ver que cuando
cantamos hay expresiones de emocién en unas personas, hay otras muje-
res que lloran y cuando concluimos se acercan y nos dicen: “jQué lindas

canciones, me hicieron recordar el valor de mi madre!”. (C-12)

A través de los relatos de las integrantes del grupo se expresa un sentimiento de
orgulloy ternura a la vez, porque se considera que el repertorio pone en valor los
aportes de las mujeres a la historia de la musica. “El repertorio pone en valor los
aportes del canto de las mujeres en la creacion musical” (C-10). “Hay un reportorio
variado y muy profundo creado por compositoras mujeres que ayudan a tener otra
mirada de la musica y de la vida” (C-8).

Esta visidon compartida sobre el hecho de que el canto coadyuva en la construccion
de un mundo mas equitativo y feliz, se traduce en la satisfaccion de las coreutas al
presentar el repertorio al publico y, de manera prospectiva, se anhela que el coro
logre, con su canto, trascender hacia publicos del pais y de la regién, a nivel inter-
nacional. “Muchas personas que nos escuchan nos dicen: «ustedes se muestran en
el escenario como mujeres empoderadas, muy profesionales», entonces yo me pre-
gunto: é¢por qué no podemos mostrar el trabajo de las mujeres al mundo?” (C-12).



Existe, por lo tanto, una vision de trascendencia de las integrantes del coro, pues
piensan en alcanzar una influencia regional y universal. Estas perspectivas de avan-
ce se muestran sobre todo en las mujeres que tienen mayor experiencia artistica
y confian de mejor manera en sus propias capacidades, pues buscan la realizacion
personal y colectiva.

Obstéculos que enfrentan cotidianamente
para asistir a los ensayos

Los obstaculos expresados a través de las voces de las coreutas del Ensamble
Voz de Luna transitan entre dificultades de cardcter logistico, laboral, de género y
artistico.

Obstdculos logisticos

Entre los primeros, las coristas aducen que la distancia es uno de los obstaculos
para llegar a los ensayos, sobre todo en el caso de las integrantes que vienen des-
de los extremos norte o sur de la ciudad de Quito; mientras que otras integrantes
refieren la escasez de tiempo para dedicarse al coro. Desde esta constatacion, se
desprende que el trabajo coral entrafia la adquisicion de niveles de disciplina para
lograr una distribucién adecuada del tiempo pues, en efecto, por los multiples roles
de género de las coreutas, la falta de tiempo es uno de los obstaculos que afrontan.
Sin embargo, paralelamente se reconoce que el tiempo destinado al coro reporta
en beneficios que permanecen en el ser y en la subjetividad, es decir, en los senti-
mientos de las coreutas.

Obstdculos laborales

Las integrantes del Ensamble Voz de Luna, en su mayoria, laboran en instituciones
que absorben la mayor parte de su tiempo. Dicho obstaculo se agudiza mas para
personas que tienen trabajos sin un horario definido, lo cual ocasiona dificultades
que atentan contra las posibilidades de un trabajo consistente y con mayores resul-
tados. De la misma manera, las integrantes especialmente jovenes, deben asumir
los retos de profesionalizacién o de capacitacion que demanda su vida laboral;
estos obstaculos desbordan el tiempo de las integrantes y muchas veces ocasionan
su salida.
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Obstdaculos de género

Casi todas las coreutas deben conciliar sus responsabilidades laborales con las
familiares y con las del coro. Este triple rol compromete el trabajo profesional de
las cantantes, pues amenaza la posibilidad de dedicarse al entrenamiento vocal
profesional. En efecto, las mujeres deben enfrentar los desafios que suponen el
triple rol, enfrentando, ademas, un medio cultural que concede poca importancia
a los coros vocacionales, considerados apenas hobbies. En tal sentido, funcionan
al margen de los espacios culturales formales. Esta realidad tiene un anclaje en el
propio funcionamiento del sistema cultural del pais, que carece de una politica de
apoyo que permita garantizar la sostenibilidad del trabajo artistico. Esta situacién
se agrava en el caso de la musica coral vocacional, frente a la cual hay un demérito,
de tal manera que las coristas deben, incluso, costear su produccidon musical, pre-
sentaciones dentro y fuera de pais y la logistica que implica dichas presentaciones.

En el caso de las integrantes de Voz de Luna, en su mayoria son madres y profe-
sionales encargadas del trabajo doméstico y del cuidado de su familia. De manera
esperanzadora, al momento existe un grupo de base de coreutas consolidado y ha
disminuido la desercién. Cabe sefialar que, durante los 10 afios de vida, han transi-
do por el coro alrededor de 50 integrantes.

Actualmente, aun cuando las coreutas viven estos obstaculos, la vocacion del coro
ha permitido que varias de sus integrantes vayan adquiriendo firmeza para nego-
ciar sus necesidades de mantenerse en el coro con sus esposos y familias, y desde
ese marco, incluso, muchos de ellos las acompafan su trabajo coral. Esta experien-
cia les ha permitido mantenerse en la agrupacion. “Yo sé que el coro, es un tiempo
dedicado para mi en exclusiva, de ahi que hago esfuerzos para asistir a los ensayos,
en donde yo sé que me encuentro conmigo misma, es mi necesidad, para mi el
coro es parte de mi vida” (C-2).

fivances en el plano persondl

La experiencia del coro, segun sus voces, ha logrado el fortalecimiento de su iden-
tidad, como mujeres plenas, mayor capacidad de negociacion con sus familias,
mayor conciencia y, desde el plano técnico, los avances se reflejan en sonoridad,
en la estética personal y en la seguridad personal. Uno de los elementos que faci-
lita estos cambios tienen que ver con las presentaciones, pues cada evento es una
oportunidad para afirmarse como cantantes y como seres humanos. Se afirma la
necesidad de mostrarse de una manera estética diversa, a través de una transfor-



macion ludica que se logra en el escenario, en donde hay necesidad de proyectar
seguridad y calidad artistica.

Conclusiones

La practica del canto coral ayuda a unir la emocion y la razén; al cantar se proyec-
tan emociones, pero también se despliegan, a través del conocimiento de la técnica
vocal, altos niveles de concentracidon y autoconciencia corporal; aspectos que ayu-
dan para que las integrantes del coro mejoren sus niveles de expresion vy libertad
corporal, lo cual ha constituido una impronta de discriminacion.

Este reconocimiento de la corporeidad desde un enfoque de género es muy im-
portante, pues el cuerpo es ante todo un espacio de interrelacion en donde se pro-
ducen procesos fisioldgicos, culturales, afectivos y culturales cargados de sentido;
por tanto, la soltura y estética corporal requieren largos procesos de entrenamien-
to y de autoconciencia de la necesidad de proyectar una imagen segura, que desde
el canto puede irradiarse hacia las otras mujeres. El reconocimiento de esta nece-
sidad se produce en el Ensamble Voz de Luna cuando empieza a generarse una
sororidad entre y hacia las mujeres, quienes pueden, mediante el canto, superar
sentimientos de soledad o dafios personales; es decir, hay una mayor conciencia
social respecto a la problematica de género.

Otro de los avances logrados por la mayoria de las integrantes de Voz de Luna
estd en la capacidad de negociar el tiempo, tanto con sus propias familias como
en sus espacios laborales, desde la conciencia de que el tiempo que se dedica al
coro aporta en su bienestar personal y en su felicidad; es decir, se mira al coro como
un espacio de “liberacion de averias vitales” (Lagarde, 2006). Esta importancia del
coro en las vidas de cada una de las integrantes se va afirmando mediante la fuerza
que proyecta el trabajo colectivo y de acompafiamiento, tanto de la maestra del
coro como de sus integrantes.

Sin embargo, de cara al crecimiento colectivo del grupo, se requiere afirmar la
autoconfianza de cada una de las coreutas en sus propias capacidades artisticas y
personales. Esta condicion ayudaria a una mayor cohesion grupal, que en ocasio-
nes muestra tensiones. Hay, por supuesto, ganancias que van rompiendo poco
a poco las fronteras individualistas, a medida que se ha logrado implementar es-
trategias de trabajo para que cada integrante pueda aportar mediante sus exper-
ticias al proyecto colectivo. Esta capacidad de gestidon de las integrantes, que se
muestra, por ejemplo, en las posibilidades de lograr presentaciones, convenios,
nuevos proyectos, grabaciones, mejora el sentido de “agencia” y afirma el trabajo
colectivo.




fstises

Se aprecia cada vez mas el reconocimiento de la necesidad de validar el sentido de
identidad del grupo, mediante el desarrollo de un repertorio con clave de género,
es decir, un canto que permita la afirmacion de la capacidad de creacion de las
mujeres, que estas logren empoderarse en el sentido positivo, que lo expresa Jo
Rowllands, (1995, como se citd en Ledn 1997) “desde un poder generativo”, el “po-
der desde dentro”. Este poder que se construye a partir del mismo ser y se asume
como la capacidad para resistir el poder de otros, a través del rechazo efectivo de
sus demandas indeseadas. El poder que involucra un sentido colectivo de sumato-
ria de poderes individuales y el “poder desde dentro” hace referencia a una fuerza
espiritual y de unicidad (p. 196).

El empoderamiento con clave de género busca, entonces, afirmar el reconocimien-
to de que las mujeres compartimos una historia de discriminacion, pero también
de resistencia, creatividad, disputa y esperanza. Desde esa construccién podemos
avanzar a través del canto coral revalorizando el trabajo de las mujeres artistas,
aprendiendo y compartiendo esa historia sanadora y liberadora; una historia de
cantos que nos conmina a recabar el patrimonio de todas las mujeres: afrodes-
cendientes cuyos arrullos calman el hambre y protegen del miedo; el canto de las
mujeres indigenas, que abrigan el paramo con su voz profunda; la expresion de las
mujeres mestizas o blancas, que cantan al unisono contra de la violencia, bajo el
halo aglutinador del canto.



Referencias

Kabeer N.(2002). Resources, Agency, Achievements: Refleccion on the Measurement of
Women Empowerment. Development and Change. 30(3), 435- 446.

Ledn M. (2000). (Comp.). Poder y empoderamiento de las mujeres. TM Editores y
UN Facultad de Ciencias Humanas.

Lagarde, M. (1997). Claves feministas para el poderio y autonomia de las mujeres.
Edicion Vilma Castillo y Patricia Orozco. Puntos de Encuentro.




L i

ke 3 o
wl. ;"j'i";t;rjj I}Lf

o e A

b SN







[l coro femenino desde la visidn
de las directoras corales



e acuerdo a la tipologia vocal, los coros de adultos pueden ser mix-

tos o de voces iguales. En el caso de los segundos se encuentran los
coros femeninos, llamados también de voces blancas o claras, y los coros masculi-
nos o de voces oscuras. Lo coros femeninos incluyen las voces de sopranos, mezzo
sopranos y contraltos o altos.

El presente capitulo toma como base la experiencia compartida por 14 directoras
corales de México, Cuba, Venezuela, Ecuador, Chile y Argentina, entrevistadas du-
rante el afio 2019, en el contexto del proyecto de investigacion E/ canto coral en
clave de género como herramienta de empoderamiento y expresion musical, lleva-
do a cabo por un grupo de investigadoras de la PUCE y la UCE. El propdsito de
la entrevista fue indagar sobre la percepcion de las directoras acerca del trabajo
musical con mujeres, en cuanto a aspectos técnicos y metodoldgicos, al impacto
que el coro tiene en sus vidas, en su expresion y empoderamiento, sus posibles ne-
cesidades especificas, criterios de seleccidon de repertorio, y si este involucra una
vision de género.

En cuanto a la trayectoria musical de las entrevistadas, la mayor parte empezd
su relacion con la musica y el canto coral en la infancia, siendo parte de coros
infantiles y juveniles. Todas las directoras fueron en algin momento coralistas, lo
cual les ha permitido vivir la experiencia coral desde roles diferentes. Es en Cuba
y Argentina en donde se destaca la formacion especifica en Direccidon Coral de las
directoras de coros femeninos, en el resto de paises pesa mas una larga tradicion
coral, como en el caso de Venezuela, donde se pueden encontrar coros femeninos
con trayectorias de mas de 40 afos.

Karina Torres destaca la importancia de la formacion de muchas directoras que
van logrando consolidar su carrera través de talleres, clases privadas o espacios
formativos que se dan en los encuentros corales, que les permiten conocer nuevos
repertorios, aprender de otras maestras, mirar experiencias diversas e irse midiendo
como directoras.
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Qué representa |a ireccion de un coro femenino?

Al ser un coro un conglomerado de personas, esta sujeto a una serie de dinamicas
y relaciones especificas, ya sean propias del contexto o circunstancia donde se
dan las mismas. Si bien, a nivel de direccidn hay una linea base que vierte criterios
técnicos generales independientes del grupo que se dirige, cabe preguntar el sig-
nificado que tiene, para una mujer, el dirigir a otras mujeres, y qué implicaciones
acarrea ello desde lo técnico y lo humano.

Desde lo técnico

Virginia Bono, directora de diversos coros, entre ellos uno juvenil femenino, con-
sidera que: “Con las voces femeninas se puede llegar a un rdpido y eficaz nivel téc-
nico y musical, ya que la voz de la mujer se desarrolla y asienta mas temprano y se
puede empezar con chicas adolescentes, o que no sucede con la voz masculina.
Por otra parte, considera que tienen mayor capacidad de concentraciony de apren-
dizaje, también se les facilita el realizar asociaciones relacionadas con sensaciones
y sentimientos”.

Igualmente, para Paula Artigas, con experiencia tanto en coros mixtos como
femeninos, existe diferencia entre el trabajo musical con los dos tipos de gru-
pos: “[...] el hombre es mas relajado para aprender, soluciona muchas cosas
por su relajacion, pero en ocasiones es menos atento, menos responsable, me-
nos exigente. Las mujeres son mas duras (mas tensas) pero mas atentas, mas
responsables, al hombre no le importan mucho los detalles, a las mujeres si,
por esocon el coro femenino puedo abordar repertorios de mayor complejidad
técnica. Por otra parte, las mujeres tienen una capacidad de organizarse y de
hacer varias cosas a la vez”.

A nivel del color del coro femenino, Sara Peralta manifiesta que este tipo de
agrupacion “permite explorar todas las posibilidades timbricas de la voz can-
tada femenina”, siendo para ella un reto mayor. Wilmia Verrier distingue,
como caracteristicas de este tipo deagrupacion, “la fineza, la elegancia, que
va aparejada de un valor estético”.

Desde lo humano

“Dirigir un coro de mujeres significa conocerme a mi misma, tanto a nivel vocal,
como musical y humano, es un espejo que me ayuda a crecer” (Mdnica Bravo).



La posibilidad de ser creativa a través del canto, y la posibilidad de crear
espacios de expresion para las mujeres; demostrar que con entrega, dis-
ciplina y compromiso cualquier objetivo se puede cumplir. También la
posibilidad de transmitir mensajes desde lo humano y sensible de las

mujeres. (Irma Conchita Lorio)

Maria Cecilia Angarita siente que con el coro femenino se comparte un sentimiento
de apoyo emocional ancestral, lo compara con el “cémo se sentirian las mujeres
que se reunian junto al fuego con sus hijos a cantar para protegerse del peligro y
las inclemencias”. Siente que al cantar desaparecen los miedos vy al dirigir el coro
se siente protectora.

Para Margot Jiménez, el coro “representa la posibilidad de hacer musica, pero tam-
bién permite el crecimiento personal y profesional de las integrantes. Representa
el compromiso de acompafarse en este crecimiento y enfrentar juntas los retos y
dificultades. Hace posible la interacciéon con mujeres de distintas edades, credos,
niveles socioecondmicos y el abrazarse y reconocerse en el marco de la tolerancia”.

“El coro femenino es un instrumento que usa la directora para decir cosas como
mujer” (Andrea Freyer). Para Jésicca Ramos, joven directora coral, a través del coro
femenino ha podido expresar, a nivel social, las necesidades y reclamos que tienen
las mujeres, y considera al coro como un espacio para demandar desde el arte lo
que ellas necesitan.

“El sonido femenino es muy poderoso en cuanto a energia” manifiesta Karina To-
rres, esta directora dice que, a pesar de los inconvenientes de la vida cotidiana de
las mujeres, cuando estdn juntas disfrutan mucho y se complementan: “La energia
de un coro femenino no se encuentra en otros coros, unirse y aportar cada cual
desde su experiencia, por ejemplo, una integrante que es chef disefié una marca de
té para el coro, en base a las emociones que esta experiencia le generd en su vida
asi. Fuera de las horas de ensayo o en los recesos, nos reunimos a tomar nuestro té
y conversamos, el coro es un espacio de mucho compartir y mucho disfrute, hay
mucha risa de por medio”.

Un elemento importante a tomar en cuenta es que en su mayor parte los coros
femeninos nacen como una propuesta de sus directoras y lo sienten como un pro-
yecto personal. Este les posibilita conectarse con su esencia femenina y creativa. Se
ve el coro como un espacio de crecimiento musical y humano, ademas de facilitar,
en algunos casos, la expresion de ideas de reivindicacion social, interactuando des-
de la diversidad y el respeto.
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Impacto el coro femenino en 1a vida de las mujeres

A nivel general se sabe que el coro impacta positivamente en la vida de las perso-
nas, yaque les permite socializar desde una actividad recreativa que comparten.
De igual manera, se puede afirmar que el coro es un medio de expresion artistica
que les entrega retribuciones a nivel emocional e incluso, espiritual. Sin embargo,
las mujeres compartimos circunstancias de vida que hacen que esta actividad co-
bre dimensiones especificas, cuando se circunscriben al ambito de lo femenino.

A continuacién, se exponen las opiniones de varias directoras que establecen el
impacto del coro a nivel emocional, social, musical y artistico:

Cantar entre mujeres produce un sentimiento de proteccion y de per-
tenencia. El cantar acompana las acciones cotidianas femeninas en las
diversas etapas de la vida de las mujeres. El cantar juntas alinea a la mujer
en su esencia, provocandole paz interior. Esta alineacién redunda en los

demas ambitos de su vida. (Maria Cecilia Angarita)

El coro tiene gran incidencia en la vida de las integrantes, pues en él se
forja el caracter, latolerancia, el respeto, la sororidad, la paciencia, lacom-
prension, el trabajoen equipo, valores que sirven para la convivencia. En
algunos casos el coro resulta un espacio terapéutico de aceptacién y co-

bijo, una gran familia. (Margot Jiménez)

“Las mujeres aprenden a confiar en sus compafieras, se apoyan. Muchas crecen
cantando juntas, asi, pierden la timidez y ganan en expresion” (Wilmia Verrier).

En las mujeres hay una mayor disposicién para alcanzar los logros, una
necesidad de hacer bien las cosas y demostrar que si se puede, les afecta
de una manera especial en lo social y en lo emocional, un lugar donde
“yo puedo hacer la mejor versién de mimisma”, también tiene que ver
con la busqueda de valoracion. Las mujeres sienten que en el coro feme-
nino pueden alcanzar retos mas importantes que en el coro mixto. En el

coro femenino se sienten mas relajadas y mas cercanas. (Virginia Bono)



El mayor impacto es el sentirse creadora de una expresion artistica, el ser
consciente del aporte que se da con el arte es algo hermoso. En el espa-
cio del ensayo, cada mujerse permite ser, trayendo los dolores, angustias,
alegrias, asi el coro se convierte en un espacio de contencién y apoyo, lo

cual también se manifiesta en el canto. (Francia Gdmez)

Al decir de las directoras, los principales aspectos de la vida de las mujeres en los
que el coro femenino tiene mayor incidencia estan relacionados con la autotestima 'y
la autovaloracién: “hay mucho talento relegado por las tareas que han asumido his-
téricamente, sobre todo, como mamas. En el coro son capaces de creer en si mismas
y convencerse de que son artistas, al menos por un momento” (Paula Artigas).

El pararse en un escenario frente al publico, o a la propia familia, les per-
mite sentirse valoradas, importantes en un espacio distinto al del hogar,
alejandose del “rol”de la mujery de lo que se espera de ella. El momento
previo a un concierto es también de mucha importancia porque el ayu-
darse a “embellecerse” crea vinculos y confianza, almomento de salir a

cantar, cada cantante se siente hermosa. (Francia Gbmez)

En este Ultimo comentario se destaca un aspecto que muy pocas veces es tomado
en cuenta como importante dentro de la practica artistica, y es la necesidad que
tenemos de romper con la cotidianidad de ese “algo” que nos saque de “la norma-
lidad”, de la rutina diaria. Cuando una mujer se maquilla de manera especial, se
perfuma, se peina para verse mas bonita y se pone su traje de concierto, no solo se
estd presentando al mundo de una manera diferente, se siente bella por fuera y por
dentro, porque sabe que va a entregar parte de si en un espacio magico en el cual
va a “encantar” al publico con su voz.
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J[s el coro un medio que faclita la expresin
y empoderamiento de las mujeres?

Marcela Pietrokovsky, cantante y preparadora vocal especializada en promover ex-
periencias de crecimiento personal a través del canto, expone que al observar a
estudiantes inseguros cantar acompafados, ha podido ver coémo estos se transfor-
man de inmediato. “Sus voces se hacen mas potentes y afinadas. Adquieren el co-
raje que les permite ir hacia los agudos o sostener frases largas [...]. El formar parte
de una armonia, es sublime” (2005, p. 80). Igual situacién sucede en el ambiente
del coro, sobre todo en aquellos vocacionales, en donde existe mayor heterogenei-
dad, las voces se dimensionan y crecen apoyadas en los talentos individuales; asi,
una voz pequefia o no tan afinada es acogida por las voces mas desarrolladas y ex-
perimentadas, creando una suerte de sinergia en la que todos ganan, favoreciendo
la expresion individual y a la vez grupal.

El coro nos permite expresarnos, sentirnos parte de algo trascenden-
te e importante que es la musica y, por otro lado, el hecho de escuchar
nuestra voz en alto, como sucede cuando cantamos, nos va entregando
un poder, ese poder de expresion y de sentir de que somos capaces de
conmover, de transmitir y de auto complacernos con algo que sale de

nosotras mismas. (Monica Bravo)

“Las mujeres en el coro se sienten capaces, encuentran un vehiculo de expresion
para mostrar su valor individual e independientemente, [son capaces] de mostrar-
se como grupo” (Virginia Bomo).

Tanto desde la posibilidad de expresion como de los retos que va ofreciendo la
misma practica, las personas en un coro van ganando en seguridad y autoconfian-
za, lo que en definitiva va a incidir en su expresividad y posterior empoderamiento:

En el coro los directores buscan la mayor expresion de sus cantantes,
lo cual las lleva a tener confianza y una alta autoestima. A lo largo de
los aflos ha visto como mujeres que entraron timidas llegan a moldear
su caracter, fortaleciéndose. Las mujeres con mds experiencia tienden

la mano a las nuevas y les ayudan en este proceso. (Irma Conchita lorio)



En el coro, a diferencia de otros instrumentos, lo mas importante son
nuestras emociones. En mi coro las mujeres trabajan con puestas en es-
cena y percusion corporal, lo que da mucha fortaleza a las integrantes,

les invita a ponerse en la sangre de lo que cantan. (Jéssica Ramos)

“El canto coral permite que las integrantes interactlen entre si, aprendan a tomar
decisiones por pequefas que estas sean, les permite ir adquiriendo mayor confian-
za y dominio de si mismas” (Sara Peralta).

La practica coral no solo implica el montaje de las piezas a través de los ensayos
-si bien esta es la parte mds importante del proceso, ya que involucra toda la pre-
paracidon y crecimiento musical y vocal-, el punto culminante lo constituyen los
conciertos, en los cuales se pone de manifiesto la sintesis artistica de todo lo tra-
bajado. Es aqui donde se va a templar a la artista que cada quien es, donde vamos
a ser vistas y escuchadas por decenas de personas pendientes de cada detalle del
sonido, la afinacién, la letra, el vestuario, incluso la corporalidad de cada una. Y es
bajo esta circunstancia llena de tensién y energia donde aflora el poder personal
de cada una de las cantantes.

“Cuando las mujeres se sienten seguras de su arte no temen mostrarse tal cual son, con
una corporalidad no sujeta a canones de moda establecidos y pueden ser ejemplo para
otras mujeres y jévenes que se avergiienzan de su propia imagen” (Francia Gémez).

La sola presencia de un grupo exclusivamente femenino en un escenario,
contribuye a mostrar, en dmbitos muy tradicionalistas, que la musica no
es solo una actividad de varones. Las cantantes adquieren mas confianza
y seguridad y esto les ayuda a tomar decisiones que en ocasiones desa-

fian los valores dominantes. (Margot Jiménez)

Paula Artigas considera que las mujeres somos un universo maravilloso, lleno de
vivencias Unicas y enriquecedoras, que se comparten mas alla del dmbito musical:

La participacion en un coro femenino nos empodera totalmente, mas
aun en los actuales momentos en los que a nivel mundial esta naciendo
un movimiento femenino que cada dia se fortalece y va rompiendo pa-
radigmas de afos. A las mujeres nos ha tocado evolucionar para sobre-
vivir como especie en las mds adversas situaciones, y los hombres van a

evolucionar gracias a los movimientos femeninos. (Paula Artigas)
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Necesidades musicales de las mujeres

En su mayor parte, las directoras consideran que no existe una necesidad especial
por el hecho de ser mujer, sino necesidades humanas de expresion musical. Virgi-
nia Bono manifiesta que mas que necesidades ve en las mujeres un gran potencial
musical, que si se crearan las condiciones seria muy probable que se desarrollase
en gran medida. Considera importante, en los actuales momentos, promover la
innovacion. Irma Conchita lorio plantea mas bien la importancia de que mas mu-
jeres asuman el rol de directoras tanto corales como orquestales, investigadoras y
creadoras, esta opinion es compartida con Margot Jiménez, que a lo anterior suma
la necesidad de que mas mujeres se sumen a la difusion de la musica tradicional.

Dentro del aspecto expresivo, Sara Peralta habla de “desarrollar el propio potencial
y expresarse a través de la voz”. Agrega, ademas, un factor de socializacion que es
el trabajar en equipo. De igual manera, Maria Cecilia Angarita dice que las mujeres
necesitamos “musica que nos haga sentir, que represente un reto intelectual y que
conmueva a los demas”.

Las necesidades musicales pasan por lograr expresarse auténticamente.
En descubrir el propio sonido grupal y ponerlo al servicio de la obra, sin
encasillarse enel “deber ser” en cuanto a estilos y formas. También en el
proceso, resonar con lasobras que se cantan, que estén en sintonia con el
sentimiento colectivo, con lo queel grupo quiere decir y transmitir. (Fran-

cia Goémez)

Finalmente, Jéssica Ramos plantea que “el cantar es el primer paso para exte-
riorizar las emociones que han sido reprimidas durante mucho tiempo, desde las
ancestras”.

En cuanto al trabajo coral, Paula Artigas considera que hay necesidades o retos
diferentes a cubrir cuando se trabaja con el coro femenino: “A nivel técnico el
instrumento es mucho mas dificil; en el caso de los hombres, ya con su potencia
cubre mucho. En el coro femenino la técnica es muy importante por la tesitura que
se maneja, sobre todo en los agudos. El sonido hay que trabajarlo mucho, no es
lo mismo un bajo sosteniendo a una soprano que una contralto sosteniéndola, un
solo hombre canta, en cuanto a sonoridad, por 4 mujeres. En un coro femenino
hay que trabajar mas el empaste, sobre todo el sonido de las sopranos, de ahi
depende mucho el repertorio y la técnica, tiene que ir creciendo con sus avances
técnicos”.



Dado que el canto sucede en nuestro cuerpo, es muy importante considerar las pecu-
liaridades de la corporalidad femenina, que estd sujeta a ciclos y cambios constantes
debido a su propia naturaleza. En este sentido, Andrea Freyel incluye en el andlisis la
relacion inseparable entre el cuerpo de la cantante y su instrumento, que en este caso
vienen a ser lo mismo. El instrumento femenino vy, por ende, su direccidn, deben irse
adaptando no solo a los cambios ciclicos, sino a aquellos que se tornan permanentes.

En el caso de las mujeres, la técnica vocal esta relacionada con los cam-
bios hormonales, ya que con la menstruacién la voz esta con mas aire
(voz aireada), menos apoyo, hipoténica, las mucosas estan mas inflama-
das, la quimica cambia. Esuna lucha permanente con la voz, esta llega a
estar madura a los 30 y a los 50 con las hormonas vuelve a cambiar. En el
caso de los hombres, se va timbrando de otra manera. Nuestras emocio-

nes pasan por la voz. (Andrea Freyer)

Metodlogia para el trabajo con el coro femenino

La gran magia del sonido coral que disfrutamos en los 3 0 4 minutos que dura
una cancion son el resultado de decenas de horas de ensayo, que ponen en la voz
de las cantantes aquello que el creador o creadora se propusieron como mensaje
artistico y lo que el director o directora desean transmitir desde su vision personal.
Esto implica tomar en cuenta una serie de factores técnicos y metodoldgicos que
tienden el puente entre la obra y el publico.

El sonido

Maria Felicia Pérez, connotada maestra cubana, formadora de una linea de direc-
cioncoral en su pais, habla, desde su basta experiencia, sobre las caracteristicas
que debe poseer un coro femenino: “El coro femenino tiene que tener un trabajo
muy importante de su identidad sonora, diferenciando bien el timbre de cada cuer-
da, asi: la primera voz debe ser brillante y con facilidad para los agudos, la segunda,
igualmente, debe ser brillante para que acompane a la primera, la primera contral-
to debe guardar claridad, pero su voz es mas aterciopelada, y la segunda contralto
debe tener buenos graves para reemplazar las lineas de bajo del coro masculino”.
Considera que el sonido es lo mas importante para el coro femenino: debe ser tra-
bajado con mucha delicadeza, es mas dificil desde el punto de vista técnico, ya que
en el caso del mixto los hombres proporcionan profundidad y contraste.
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En el coro femenino se debe trabajar mucho para ampliar las tesituras, la dindmica,
y laarticulacion. “El coro femenino debe encantar, sonar como un coro de las flau-
tas, pensar en un sonido aflautado con voz de cabeza. Es un trabajo de filigrana”
(Maria Felicia Pérez). La maestra Pérez plantea que con el coro femenino hay que
buscar el “preciosismo” y trabajar mucho en el desarrollo del oido, para lograr que
las cantantes puedan seguir los modelos vocales que la directora busca y a la vez
logren unificar el sonido por cuerda.

Esta idea de claridad es igualmente ratificada por Wilmia Verrier, quien considera
que el sonido del coro femenino “debe ser muy claro y muy liso, e inclusive, sugiere
que se puede subir un tono a algunas canciones del repertorio para que el sonido
sea mas brillante”.

Para Virginia Bono el sonido es uno de los aspectos mas esenciales que un director
o directora coral tienen que trabajar, ya que es la base de la expresividad del coro.
Le da mucho énfasis a la técnica vocal para lograr una buena vocalidad, confia
mucho en lo que puede llegar a desarrollar con las voces femeninas: “Nosotras
cantamos con una voz que no es la misma que la que usamos para hablar, que es
lo que no le pasa al hombre, cuya voz realiza la misma funcionalidad tanto para
voz hablada como para la voz cantada, pues su sistema es monofasico. Las mujeres
trabajamos con el sistema trifasico y bifasico por sobre todas las cosas, o sea, que
hay un mecanismo fisioldgico en las cuerdas vocales que es diferente a lo utilizado
cuando hablamos, eso nos ayuda porque aunque hayamos estado hablando todo
el dia, cuando cantamos estamos generando otro tipo de funcionalidad muscular.
La idea es aplicar y sentir las sensaciones, lo sensorial. La conciencia sensorial es
muy importante para el autoconocimiento de nuestro cuerpo”.

El equilibrio

Al trabajar con menor rango vocal y un timbre parecido, el coro femenino debe
lograrun equilibrio que permita encontrar diversidad dentro de la igualdad. Al res-
pecto, Maria Felicia Pérez dice: “Con el coro femenino se debe perfilar muy bien el
sonido, por ello es bueno equilibrarel nimero de integrantes: no tantas sopranos,
sino fortalecer sobre todo lazona central, que es la base, y buscar para la voz de pri-
mera soprano timbres mas bien ligeros, sopranos con mayor peso vocal son buenas
para apoyar como sopranos segundas. Las voces del medio son muy importantes,
pues por lo general realizan los cambios armonicos, si el centro esta descuidado el
coro peligra en su afinacion”.

Por otra parte, plantea que es importante buscar el contraste, mucho mas que en el
coro mixto, ya que este viene dado de por si por la variedad timbrica de las voces
femeninas y masculinas. En el coro femenino es importante trabajar al extremo las
dindmicas, las articulaciones y el color que se quiere dar a cada obra que se monte.



“El repertorio también es importante para equilibrar la sonoridad. Es bueno buscar
unrepertorio variado con solistas, timbres diferentes, instrumentos que ayuden al
color y variedad de estilos” (Maria Felicia Pérez).

Técnica vocal

Se ha visto cdmo el trabajo con la técnica vocal es un punto prioritario para el de-
sarrollo del coro femenino, mucho mas que para las mujeres que cantan en un coro
mixto y tienen el apoyo armoénico de las voces masculinas. En el coro femenino
la exigencia vocal es mayor, por tanto, la técnica vocal se hace imprescindible, no
como un calentamiento previo al ensayo, sino como el proceso de construccion del
instrumento, su vocalidad.

Andrea Freyel considera que el lograr la buena vocalidad es fundamental para el
color del coro femenino, por ello, pone mucho énfasis en el desarrollo de la técnica
vocal de las cantantes de su coro, le dedica al menos media hora del ensayo al calen-
tamiento vocal, que incluye trabajo fisico y de respiracion. A nivel técnico busca una
sonoridad muy clara y liviana, para ello trabaja con una técnica vocal que explora un
sonido “muy en punta, dirigido hacia el paladar y muy adelante “mas a lo nérdico”.

Maria Felicia Pérez propone algunas pautas para lograr el desarrollo de la voz de
cabeza:

e Buscar imdgenes corporales que ayuden a la propiocepcién del aparato fona-
dor, como tener la sensacién de sacarse la camiseta para ayudar a levantar el
velo del paladar.

e Tratar de sacar el sonido pequefio y luego ampliarlo.

*  Emparejar el sonido entremezclando las voces de las cantantes de las distintas
cuerdas,para lo cual recomienda el trabajo con la polifonia inglesa o espafiola.
Por ejemplo, entremezclar las sopranos 2 y 1 para emparejar el sonido.

e Cuidar que las contraltos no canten con voz de pecho, optar por menos sonido,
pero de mejor calidad.

e Trabajar mas conscientemente el uso de la respiracion y lograr que sea un sis-
tema que llegue a ser mecanico.

e Buscar un sonido liviano y con mucho color, ya que este es el sonido que corre
y se proyecta, contrariamente al oscuro, que no corre.

e Mantener alta la colocacion y escuchar a las otras voces para lograr el empaste.

*  Propender siempre hacia un sonido redondo y cubierto.
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Para esta maestra es fundamental el trabajo de técnica vocal y considera priori-
tarioque la directora trabaje mucho con su propia voz, ya que es la que ensefa a
través del ejemplo vocal y la que transmite las ideas musicales a través de su voz.

En cuanto a los vocalizos, propone el empezar con ejercicios de una octava para
desarrollar la zona central. Para ello, inventa ejercicios diferentes para cada ensayo,
de tal manera que el coro no se aburra, “tener siempre algo nuevo” como factor
sorpresa y afianzar los ejercicios que se han probado como efectivos para empas-
tar, llevar la voz de cabeza y cubrir. “La vocalizacion debe ser muy creativa”. Previo
a un concierto se debe buscar ejercicios que despiertan la voz rapidamente, disefiar
ejercicios que tengan mas ambito (hasta la 10ma) para ampliar la respiracion y
ejercicios armonicos para promover la escucha grupal.

Paula Artigas propone, por su parte, el trabajo de la técnica vocal centrada en la
partitura, desde la cual la obra va moldeando la voz de las cantantes, apuntando
mas a lo expresivo. Considera que “la técnica toma mas tiempo de desarrollo” y
prefiere insistir sobre la expresividad de la obra, ella da el ejemplo y lo van copian-
do, para ello es muy importante tener claridad en relacién al sonido que se quiere
proyectar.

En cuanto al aprendizaje de la obra, Sara Peralta da mucha importancia a la inter-
pretacion del texto: “internalizar el sentido poético, lo cual, al unirlo con las lineas
melddicas y armoénicas, adquiere un verdadero sentido”.

Algunas directoras plantean, como metodologia para el desarrollo vocal, el buscar
una persona especializada en el campo de la técnica vocal. Tal es el caso de Karina
Torres, que trabaja con un preparador vocal que realiza talleres de 4 o 5 dias, tres o
cuatro veces por afio. Es una practica intensa que va ligada a repertorios exigentes
que promueven el desarrollo musical del coro. Las cantantes reciben clases indivi-
duales o en trios diversos, de tal manera que cada quien pueda sostener su voz y
equiparar el sonido. También se prepara el repertorio en duos, trios, sextetos y otras,
durante varias clases, para fortalecer la busqueda del sonido.

Cuerpo y voz

Comprender el proceso de aprendizaje del canto no solo pasa por el inte-
lecto, sino por la inteligencia de nuestro cuerpo. Uno puede comprender
racionalmente lo que le estan pidiendo, pero hasta que el cuerpo no

haya entendido, hasta que no se produceese “clic’, no queda instalado.



Recién entonces podremos repetir comodamente lo aprendido. (Pie-

trokovsky, 2004, p. 47)

Poner en sintonia cuerpo, mente y espiritu es la base del trabajo coral para Maria
Cecilia Angarita, por ello, su ensayo siempre comienza con una meditaciéon. “Un
grupo de mujeres meditando juntas, cantando juntas, hace cosas trascendentes”.
Trabaja mucho la expresion corporal y facial para que el sonido que emita cada una
provenga del cuerpo y del espiritu. Luego, trabaja la parte vocal propiamente dicha
y el montaje de repertorio. Jéssica Ramos comienza su ensayo con “rituales que
constan de una improvisacion vocal y de percusion corporal”.

El cantar es el resultado de una serie de procesos mentales y fisicos que siempre van
a pasar por el cuerpo de quien canta. En el caso de las mujeres, como se ha dicho,
el proceso se dimensiona por sus especiales condiciones de vida. Atraviesa por el
embarazo, la maternidad, cambios hormonales que van a incidir no solo en su cuerpo
sino en su subjetividad y la comprension y aceptacion o no de su propia voz.

Es imprescindible leer al coro, a las coralistas, para acompanar su proceso
individual, la flexibilidad de acoplarse a las necesidades de las mujeres.
Hay mucha diversidad en el coro: mujeres con familias formadas, gays,
menopausicas, chicas que se han operado para no tener hijos, cambios
hormonales constantes, embarazos, madres jovenes, es decir, con criterios

e ideologias muy diversas.“La emocion es la que nos une”. (Andrea Freyer)

De ahi la necesidad de sostener este proceso desde una vision que contemple,
por unlado, flexibilidad y adaptacién y, por otro, la dinamizacién de su concien-
cia corporal. “Al conocer nuestro cuerpo mas profundamente (tensiones, cierres,
bloqueos) e ir trabajando sobre él, podemos modificar actitudes frente a la vida”
(Pietrokovsky, 2004, p. 25).

El canto es una actividad coordinada y comprehensiva, que incluye todo
el cuerpo y la mente focalizada en la produccién de tono. En lo que se
refiere a la musica, somos estudiantes toda la vida, lo importante es cul-
tivar familiaridad con los aspectos inherentes a la voz y las dimensiones

tanto fisicas como misticas del canto. (Silvia Nakkach 2009, p.6)
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Otro aspecto a tomar en cuenta en la relacion cuerpo-voz es la energia. El maestro
taoista Chun-Tao Cheng (1993) expresa en su libro E/ Tao de la Voz, que “en su
canto, su voz debe estar en unién con su energia, su espiritu, sus emociones, su
intuicion y sus pensamientos” (p. 26). La energia implica vibracion y resonancia, y
estas, a su vez, movimiento.

Hablar de canto es hablar de resonancia. Cuando cantamos se produce
una vibracién que, curiosamente, prolonga su estadia en el cuerpo aun
después de haber sido emitido el sonido. Even Ruud dice que “la musica

produce un efecto de masaje existencial. (Pietrokovsky, 2004, p. 56)

El canto grupal genera una alta vibracion energética que lleva a las cantantes a un
estado de sintonia colectiva, que incluso provoca una reduccién y simultaneidad
de los ritmos cardiacos. De ahi que la palabra armonia tenga una connotacién do-
ble al hablar del coro, por el lado musical estd el canto a voces y, por otro, el estado
de concordia y paz al que conlleva su practica.

La busqueda de la conexion entre el aire y el sonido, la busqueda de la resonancia,
significa comenzar a conectarse con uno mismo, con el cuerpo, con sensaciones y
percepciones muy profundas y esto produce una gran movilizacion. (Pietrokovsky,
2004, p. 74)

Cuerpos en escena

Wilma Verier considera que en los actuales momentos es necesario aproximar la
musica coral al publico con propuestas corporales que la dinamicen, sobre todo
desde el uso del espacio y lo visual. Para ello escribe las ideas que tiene acerca
del espacio donde se va a presentar, para que el coro sea parte de la estética del
espacio: “Lo performatico le aporta a la interpretacion, por ello la importancia del
contacto con otras artes, usar el espacio y el movimiento, hacer sentir que la mu-
sica no tiene complejidad, tratando de simplificarla. El cuerpo ocupa un espacio
que uno le tiene que dar, aporta al resultado final. Crear, dinamizar, que el coro esté
preparado para lo imprevisto, improvisacion. Hacer talleres de expresion corporal
para conocer el cuerpo y relajarlo, tener control y conciencia del cuerpo”.

El montaje escénico es importante también para Andrea Freyel, quien busca una
transversalidad que las una en su diversidad y posibilite formas diferentes de hacer
las cosas. A partir de un tema generador, plantea repertorios mas étnicos y contem-
pordneos gue involucren movimiento, representacion escénica y plastica. “Concier-
tos con colores, texturas, sonidos, rompiendo barreras para mostrar quiénes somos.”



La direccion

Ser directora de un coro femenino implica también un proceso profundo de au-
toconocimiento, no solo de la propia voz, sino de la emocionalidad y procesos de
vida. Significa, ademas, un camino de busqueda de la identidad personal y grupal:
“somos al mismo tiempo el instrumento y la mano que lo hace sonar” (Ménica Bra-
vo). En el coro femenino se da también un sentimiento de sororidad y complicidad
importante, ya que estamos atravesadas por similares vivencias de la cotidianidad.

Margot Jiménez manifiesta una frase que resume la realidad muy contundente
que envuelve a muchos paises de Latinoamérica: “Mejor juntas que muertas”. Esta
situacion de vulnerabilidad e indefensidon nos pone en un plano de horizontalidad
que nos lleva a la busqueda de propdsitos comunes. “En este momento la directora
o director no tienen que buscar solo la musica, sino el punto en comun para hacer
musica. Por ello busquemos amor, busquemos paz” (Andrea Freyer).

Hay mucha responsabilidad en ser directora de otras mujeres, pues eres un mo-
delo a seguir. Wilma Verrier dice que “el coro es el espejo del director o directora”,
entonces en la direccidon estaran implicadas concepciones artisticas, pero también
la propia vision de vida de la directora, que incidira directa o indirectamente en el
comportamiento de las cantantes y la dindmica grupal. El tipo de liderazgo que
se ejerza entonces estara proyectando también su forma de relacionarse con el
mundo.

Las cantantes estan en el coro porque confian, entonces te entregan todo, su parte
mas intima. Te entregan su expresion, es como si te entregaran el alma [...] desde
lo humano estas creando actitudes, mostrando, reflexionando acerca de la manera
de comportarse en la vida, maneras de comunicarse el uno con el otro, maneras de
escuchar. (Virginia Bono)

Coda

El coro femenino en los actuales momentos representa el medio mas democratico
deejercer el derecho a la expresiéon y a la paz. Mujeres unidas en una sola voz, en
un canto comun para dejarse ver y escuchar, contando historias de amor y lucha,
de alegria y tristeza, de poesia, profundamente humanas y solidarias. Mujeres con
enormes potencialidades que han permanecido escondidas tras el fogdn y la masa,
tras el deber ser, a través del canto colectivo femenino encuentran un espacio de
crecimiento y expansion artistica, retornando a la esencia de su ser.
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La voz cantada ha sido considerada como una de las ex-
presiones-mas altas defa significacion simbdlica. El can-
to es el vinculo primordial que encontraron las filosofias
misticas para establecer una relacion mas estrecha entre - .
lo-humano y lo divino, tanto por su resonancia como por
el sentido que cobran las palabras al ser musicalizadas.
Dé igual manera el canto ha sido el medio a través del
cual la comunidad se ha sostenido, transmitiendo a través
de este sus valores y cultura. El canto colectivo ha sido un
apoyo fundamental en los mas |mportantes espacios de -
la vida cotidiana y ceremonial.

En Histor'ias de Cantos. El canto coral femenino: expresion
y empoderamiento se ponen de-manifiesto las voces de
las mujeres misticas.que adoraban a sus diosas con sus
cantos, las de aquellas que rescataron la poesia del olvi-
do a través de sus cantos de amor, las que se reunieron a
cantar en torno al pulpito o enlas que si hicieron famosas
por su florituras. ‘Estdan también aquellas que cansadas
del agobio cotidiano y*del continuo acallamiento, se reu-
nieron con otras voces hermanas para elevar'su canto a la
vida, a sus suefos y fueron levantandose del anonimato
para dar forma a un colectivo en donde cada voz cuen-
ta. El canto se vuelve aliado, un camino de identidad vy
reconocimiento.

Historias de cantos, trae también las experiencias de las
mujeres que se animaron a liderar procesos creativos y
que con su fuerza y energia han sembrando musica en el
corazon de otras mujeres, como un medio de expresion y
empoderamiento. ;
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