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INTRODUCCION

Lavoz esunodelosaspectos fisicos més sutiles

del ser humano: aquel que puede constituirse
en vehiculo de expresién de su mundo afectivo,
psicoldgico y sensible.

Ao largo de la historia, el interés por develar
los misterios concernientes a la emisién vocal
ha determinado wun importante desarrollo de
conocimientos en relacién con la vocalidad. Son
muchos los aportes efectuados desde lo cientifico,

lo téenico, lo musical, lo psicoldgico y lo corporal,

SUSANA CALIGARIS 1

Nacional del Litoral (ISM/FHUC-UNL)
susanacaligaris@yahoo.com.ar

entre otras disciplinas, los cuales han generado
un verdadero corpus de conocimientos y recursos
directamente relacionados con la emisién vocal.
En lo relativo a la actividad coral propiamente
dicha, el rol del cantante de coros retine en si mismo
una doble realidad: por un lado, su identidad
de cantante como portador de un sonido tnico,
irrepetible, con caracteristicas, posibilidades y
necesidades definidas y absolutamente propias, vy,
por el otro, la pertenencia al grupo del cual forma
parte, en el que funde su propia sonoridad con la de
sus companeros para generar una nueva y, también,
Atender a
esta ultima premisa implica, ademés de la interaccién

unica resultante: la del sonido grupal.

vocal y auditiva con sus companeros coreutas, la
musical y psicoldgica con el director del grupo.

El presente trabajo tiene por objeto analizar los
conocimientos y recursos mas convenientes con el
fin de lograr los objetivos enunciados, partiendo
de la premisa de que solamente a partir del
desarrollo real de la propia vocalidad individual
es posible generar una sonoridad grupal sana,
libre de artificios, no limitante de la posibilidades
individuales de cada coreuta, sino, por el contrario,
determinante de su enriquecimiento.

1 Es Profesora Nacional de Musica en la Especialidad Canto, egresada del Instituto Superior de Musica de la Universidad Na-
cional del Litoral, donde actualmente ejerce la docencia en su especialidad. También es docente en esa disciplina en el Instituto
Coral de la Pcia. de Santa Fe (Coro de Ninos) y Agrupacién coral Municipal de Santo Tomé. Es integrante del Coro Polifénico
Pcial. de Santa Fe (Cargo Solista). Ha dictado numerosos Cursos de su especialidad y desarrolla una intensa actividad como
soprano solista habiendo sido dirigida, por ejemplo, por los Mtros. Pedro I. Calderén, E. Schiffert, Jordi Mora, Manuel Marina,
A. Balzanelli, L. Gorelik, R. Montenegro, A. Russo, S. Siminovich, R. Zemba, G. Scarabino, Jos¢ M. Sciutto. Ha realizado

estrenos y grabaciones de autores argentinos contemporaneos. Ha recibido premios y reconocimientos.




La voz: uno de los
fisicos m4s sutiles d
ser humano.

La emisién vocal de cada ser humano es tnica.
Desde el punto de vista fisico, sabemos que no
existen ni existirdn jamds dos voces idénticas
pero, ademds, desde el punto de vista psicoldgico,
el universo intimo de cada uno de nosotros est
contenido y expresado en nuestra forma de emitir.

A partir de esta idea, podemos decir que,
légicamente, aquel sonido primordial, que surge
naturalmente de nuestra laringe, poco a poco, con
el paso del tiempo, se va transformado. Por un
lado, va adquiriendo las caracteristicas propias
que le confiere a todo nuestro ser el desarrollo
fisico y psiquico, lo cual es natural pero, por
otro, va haciéndose depositario de un sinniimero
de elementos que provienen de angustias,
represiones, emociones contenidas, todo lo cual
va determinando, a lo largo del desarrollo del
individuo, una cantidad de trabas internas que

impiden la plenitud vocal.

Esto puede observarse facilmente: Mucha gente
considera que la disfonia, la falta de volumen, la
fatiga y una extensién vocal restringida son
caracteristicas propias de su naturaleza vocal.
Teniendo en cuenta lo expuesto, podemos decir
que la técnica vocal, en su finalidad de desarrollar
una emisién plena, sana, correcta, debe incluir
como objetivo fundamental el desandar algunos
caminos que, desde el punto de vista psiquico y
fisico, van limitando las posibilidades vocales del
individuo. Esto implica establecer recursos que
permitan contrarrestar conductas adquiridas 'y
reemplazarlas por otras, liberadoras.

Para encontrar las formas de trabajo mas
adecuadas a este fin es necesario analizar de qué
modo aparecen dichas conductas adquiridas con el
paso del tiempo.

La voz en la historia
individual

Al observar la vida intrauterina se ha descubierto que, més alld de la

creencia generalizada que habla de la influencia que la voz materna ejerce
sobre el nino en gestacién, lo que més identifica al futuro ser con su madre
es el ritmo respiratorio, con el cual se mimetiza en el seno materno y esta
mimesis determinard su propio ritmo respiratorio luego del nacimiento.

El trance que significa la apertura completa de todo el cuerpo al ingreso
del aire, en el momento de nacer, se expresa con el primer vagido, ese grito
profundo que resulta en si mismo una expresién visceral del nuevo ser ante el
contacto con el aire, con el mundo exterior, y el consiguiente abandono de ese
estado de tranquilidad en el que otro ser respiraba por él, para convertirse en
el hacedor de su propia vida en cada respiracién.

Durante los primeros meses de vida, asi como el bebé se percibe a si
mismo en un todo con su madre, también conforma en si mismo una “unidad
aliento-sonido” (Wilfart,1999): el impulso de su actividad respiratoria y de su
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emision vocal provienen de la zona abdominal profunda que se constituye en
un verdadero foco de irradiacién vital y de expresividad profunda, al mismo
tiempo que en centro de gravedad natural del cuerpo.

Pasada esa primera etapa, el despertar de la emotividad, la conciencia del
desprendimiento de sumadre y, por consiguiente, de su propia individualidad,
van determinando que ese centro aliento-sonido, por momentos, se desplace
hacia la zona superior del cuerpo, con lo cual, la natural respiracién profunda
se ve modificada y se va produciendo una disociacién entre el centro-aliento
y el centro-sonido. Este dltimo se convierte cada vez mds en recepticulo
del aspecto mental -sus ansiedades, angustias, represiones de afectos y
sensaciones- y tiende a bloquearse en la zona superior del cuerpo.

Este hecho se asocia a la conformacién de un sistema de tensiones musculares,
una verdadera coraza o sistema de bloqueos, rigideces o zonas muertas, que
determinara, en el futuro, no solo la postura, la gestualidad, la mayor o menor
flexibilidad corporal en general, sino, fundamentalmente, las formas de
comportamiento de cada individuo, es decir, la conformacién del caracter, el cual,
para algunos autores, se construye en gran medida como una “mdscara o blindaje
contra la exigencia de los instintos y tendencias naturales, y como defensa contra
la angustia, y, también, contra el placer”. (Bertherat, 1980).

Este acorazamiento emotivo y consecuentemente fisico, a nivel muscular, va
generando mecanismos de evasién y limita la capacidad creativa y el gozo por la vida.

Al llegar el momento de la busqueda de la posicién erguida, la sumatoria
de bloqueos energéticos interfiere y se acrecienta, ya que el centro aliento-
sonido tiende a subir e instalarse cada vez con mayor predominancia en la
zona superior del cuerpo, de modo que podemos hablar de una verticalidad
no resuelta, ya que la misma no estd construida con base en el verdadero
centro de gravedad del ser.

Con el paso del tiempo, el centro aliento-sonido tiende a subir e instalarse
cada vez con mayor predominancia en la zona superior, dado que el desarrollo
de la voz hablada genera una tendencia ascendente en concordancia con las
ansiedades que producen las distintas bisquedas relacionadas con la postura,
la movilidad y la comunicacién.

Todolodescriptoanteriormente va provocandolimitaciones y disfunciones
a nivel vocal, ya que la ubicacién del centro de gravedad de la respiracién
en la parte superior del cuerpo determina el acortamiento del trayecto del
aire, lo que la vuelve cada vez mds superficial, por perder contacto con sus
resortes naturales mds profundos: el centro formado por el piso pélvico, la
musculatura abdominal profunda y la lumbo-sacra. En la inspiracién se
instala una modalidad inspiratoria forzada que provoca el ingreso del aire con
cierre de faringe y ascenso de laringe.

El acortamiento de la inspiracién determina que la espiracién carezca
del impulso que naturalmente otorga el centro mencionado. Ademds de
no contar con el impulso que surge de la conexién profunda con el centro
descripto anteriormente, los bloqueos energéticos con los que el ser humano
convive aparecen como trabas en el momento de la emisién vocal. Tengamos
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en cuenta que la laringe, por su naturaleza de 6rgano mévil y por tener

una vinculacién directa o indirecta practicamente con todo el cuerpo, es

sumamente vulnerable ante la influencia de algunos grupos musculares.

Podemos decir que el proceso de conformacion de la verticalidad y del

esquema corporal coincide con la conformacion del esquema respiratorio

y fonador.

La voz en la evolucién
humana

Sabemos que, en el hombre primitivo, la
laringe se originé en la via digestiva, de la cual
se fue diferenciando progresivamente, primero
como drgano de proteccion de las vias aéreas
inferiores y, luego, como 6rgano especifico de
la comunicacién. Por lo tanto, “de su triple

funcionalidad,  respiratoria, esfinteriana vy
fonatoria, las dos primeras son las mds antiguas
desde un punto de vista filogenético”(Gonzélez,
1983). Esta pertenencia histérica de la laringe al
aparato digestivo deja una secuela interesante:
ambas vias, digestiva y respiratoria, se cruzan por
encima de la laringe -en la faringe media-, lo que
permite que podamos respirar (o fonar) y deglutir
con intervencién practicamente de los mismos
musculos que trabajan en forma especifica para
cada funcién, pero siempre de modo excluyente:
podemos respirar (o fonar) o deglutir, pero nunca al
mismo tiempo. En la deglucion la faringe superior
se cierra, la laringe sube, la epiglotis cierra el paso
hacia las vias respiratorias y toda la faringe se
contrae. En la emisién de la voz, lo fundamental
es el descenso laringeo y la liberacién de su
musculatura intrinseca de tensiones inadecuadas,
lo cual se produce por la apertura de la faringe a
través de la accién de sus musculos depresores y por
efecto de la liberacion de la base de la lengua.
Podemos observar que, si bien ambas funciones
son ejercidas por la misma musculatura, esta, en
lo especifico, trabaja en forma opuesta, en uno
y otro caso. “Al ser la especificidad funcional
de la laringe el fruto de siglos de evolucioén, y
dado que la programacién de la musculatura en
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relacién con la funcién digestiva es mucho mas
antigua, la programacién digestiva siempre tendra
preponderancia sobre la fonatoria” (Rabine, 2001).
Es decir, que el individuo, ante lo desconocido
(no solo en situaciones limites o estresantes, sino,
simplemente, en el hecho mismo de explorar y
ejercer su propia vocalidad), va a tender a responder
instintivamente desde la programacion digestiva,
porque es la mas profundamente arraigada en su
cerebro.

A partir de todos los aspectos mencionados,
la técnica vocal debe encontrar la forma de
reemplazar esas conductas instintivas  por
nuevos comportamientos provenientes del campo
racional. Partiendo de esta premisa, podremos ir
construyendo una vocalidad absolutamente plena,
libre de trabas y de recursos artificiales que oculten
las verdaderas falencias.



Propuesta de recursos
técnicos

Alaluz de todolo expuesto, y recordando la idea de que “toda perturbacién
en la capacidad de sentir plenamente el propio cuerpo va en desmedro del
sentimiento de unidad corporal y de la confianza en si mismo” (Reich, 1973),
podemos pensar en la aplicacién de determinados recursos técnicos que nos
permitan:

a- 'Trabajar en forma coordinada respiracion, sonido y verticalidad, ya
que constituyen en si misma una unidad.

b- Buscar la restitucién de la conexién con el centro de gravedad del
cuerpo, como determinante de la profundizacién y liberacién respiratoria.

c- Cultivar una modalidad inspiratoria disociada de la parte superior
del cuerpo, lo cual permitird, ademds de la disolucion de bloqueos, una
progresiva liberacién de la laringe.

d- Percibir el momento de la inspiracién como el momento en que se
prepara el instrumento. Es en ese momento, y a partir de la liberacién de la
musculatura de la base de la lengua, que la musculatura constrictora faringea
debe relajarse para colaborar con el descenso laringeo y la apertura méxima
del vestibulo.

e- Desarrollar el apoyo vocdlico como fuente de potencia, impulso y
sostén de la emisién.

f- Estabilizar la emisién a partir de una colocacién equilibrada y
permanente sobre la cual se puedan trabajar distintas formas de impostacion.

Mis alld de las distintas segmentaciones por todos conocidas, que nos
permiten el reconocimiento y estudio de nuestro mecanismo de produccion de
la voz, y de entender que todo nuestro cuerpo puede considerarse instrumento
de la misma, nos resulta muy til visualizar nuestro sistema fonador como una
totalidad cilindrica, que ocupa el eje central del cuerpo mismo, a la manera de
un tubo alargado, amplio y profundo que conecta el piso pélvico con las vias
aéreas superiores y, especificamente, con la zona de colocacion de la voz o linea
media.  Estaidea del cilindro interior tiene la capacidad de generar, en quien
la practica, la percepcién, de un modo unificado, de todo el sistema fonatorio y,
de esa forma, entrar en consonancia con nuestra primera premisa de trabajar en
forma coordinada respiracién, sonido y verticalidad.

Antiguamente, para nuestros ancestros cuadripedos, la funcién respiratoria se
vefa favorecida por la fuerza de gravedad, que permitia que el aire ingresara con un
minimo esfuerzo tordcico, liberando la musculatura postural. Con el advenimiento
de la postura erecta, esto se modifica: gran parte de la musculatura estd preparada
para contribuir a mantener la funcién respiratoria y, ademas, la apertura y el ascenso
de las costillas, caracteristicas propias del ser bipedo; por lo tanto, se identifican, de

este modo, la musculatura respiratoria con la postural.
S. Caligaris / Revista de Investigaciones en Técnica Vocal 2 (2014)



E]emplos de ejercicios

0
0

I)- Coordinacién entre respiracién, postura y sonido: Ejercicios de profundizacién y liberacién respiratoria:

1.- Solo respiracién

Con las piernas abiertas y la posicién erguida y
cémoda, se debe buscar una verticalidad flexible.
Luego contrae la musculatura abdominal baja,
exhalando completamente todo el aire posible,
en forma de calor, en actitud de apertura interior,
procurando expandir la faringe, mientras se
suelta la base de la lengua y se busca lograr un
vacio completo. Se mantiene unos instantes el
vacio, sin modificar la posicién de la garganta ni
de la boca, que deben permanecer abiertas; luego,
simplemente, se suelta la musculatura abdominal
que estaba contraida. El centro respiratorio envia
en esos momentos a los musculos respiratorios la
orden de aumentar el volumen tordcico en todas
las direcciones. El diafragma aumenta el volumen
del térax hacia abajo, y se produce una presién
pulmonar negativa que posibilita el ingreso del aire
sin esfuerzo de la laringe ni de los musculos del
térax (funciona como una bomba de vacio). Se debe
concentrar la mente en el trabajo del diafragma y
de los musculos abdominales solamente, y evitar
el impulso que, generalmente, tiende a producirse,
también, en la parte superior del térax.

2.- Respiracién y postura

Una vez que se domina esta forma de trabajar el
flujo de aire, le agregamos una flexién de piernas en
el momento de la inspiracién, llevando el peso del
cuerpo hacia la zona abdominal baja. Esto permite

ercibir la presidn que, al descender, “ejerce el
p P que, > €]

diafragma sobre el piso pélvico” (Garcia, 2003), lo
que provoca su contraccion. Al mismo tiempo que se
flexionan las piernas, se deja caer suavemente la cabeza
hacia adelante, curvando los hombros, desprovistos
de toda contraccién muscular propia de la posicién
erguida forzada. Desde esa posicién de semicuclillas
con inclinacién del tronco, que debe mantenerse unos
instantes, buscamos recuperar la posicién erguida
mientras se produce la exhalacién, con la sensacién de
ir construyendo la posicién del cuerpo en etapas: desde
el piso pélvico hacia arriba, irguiendo suavemente la
espalda desde abajo hacia arriba y desplegando la
musculatura tordcica lentamente mientras el aire sale.
La cabeza llega a su posicién final sin esfuerzos, como
resultado final del movimiento.

3.- Respiracién, postura y sonido

A todo lo anterior, reemplazamos exhalacién
por fonacidn, y emitimos un sonido cuyo impulso
inicial nace en la zona abdominal, al mismo
tiempo que resuena en todo el cilindro interno y
se coloca suavemente en la linea media.

El ejercicio descripto permite recuperar el
centro de gravedad de nuestra respiracién y de
nuestra emisién (centro aliento-sonido), y, al
mismo tiempo, el centro de gravedad postural.
También permite ir encontrando el propio eje
vertical de nuestro cuerpo sin forzar la postura
erguida. “Deja a tu voz y a tu espiritu fluir con el

Tao” (Chun-Tao Cheng, 1993)

II) - Percepcién del momento de 1a inspiracién como el instante de preparacién del instrumento

Teniendo en cuenta que la éptima emision
proviene de una laringe libre y suelta, en su posicién
natural, es decir, colgada, y no rigidizada por efecto
de verse involucrada en una inspiracién forzada,
como consecuencia, a su vez, de una posicién
vertical mal construida, es necesario que en la
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inspiracién se diluyan todas aquellas tensiones que
puedan estarla afectando y, al mismo tiempo, se
produzca una correcta ubicacién muscular faringo-
laringea. Para ello se deben entrenar los musculos
depresores laringeos.

Creemos conveniente, para esta finalidad,



visualizar tres zonas de apertura: La primera

apertura se trabaja  durante la inspiracion,
concentrdndose en la base de la lengua y su
contacto con la laringe (parte delantera del cuello),
buscando la libertad muscular total de este sector.
Debe percibirse la laringe como suspendida, y
toda la base de la lengua en estado de reposo.
Esto se logra haciendo descender suavemente la
lengua en la zona del itsmo de las fauces, lo que
también determina un espacio mayor a la altura
de la orofaringe y da la sensacién de ventilacién
por detrds de la lengua, configurando la segunda
apertura. En el mismo momento se debe trabajar
la sensacién de apertura de toda la parte interna
de la nariz incluyendo el cavum. De esta forma se

puede percibir cémo, por efecto de las dos aperturas
anteriores, se produce la expansién de la rinofaringe
y se conforma la tercera apertura. En el momento
de la exhalacién, debe procurarse mantener estas
posiciones de expansién y aquietamiento. Lo
mismo es aplicable al momento de emitir: permitir
que la lengua realice su trabajo articulatorio con la
mayor economia de gestos posibles y sin involucrar
en ello su base.

Todas estas sensaciones pueden trabajarse tanto
con inspiracién bucal como nasal y, en ambos casos,
iremos desarrollando, ademds, la capacidad de inspirar
correctamente tanto por la boca (necesaria tanto en la
emision hablada como cantada y, generalmente, poco
trabajada a conciencia), como por la nariz.

III) - Desarrollo del apoyo vocélico como fuente de potencia, impulso y sostén de la emisién:

Una vez que se ha internalizado la respiracién
profunda, se ha logrado disociar el impulso
respiratorio y se consigue que en este sentido solo
trabaje la parte inferior del sistema, es necesario
desarrollar un tipo de respiracién que nos permita
sostener la emisién. Como sabemos, este tipo
respiratorio es el costo-diafragmatico-abdominal,
es decir, la respiracion abdominal o diafragmal,
unida a la “combinacién de la respiracion costal y
abdominal lateral, que se llama respiraciéon baja”
(Seidner, 1982).

Luego de experimentar la inspiracién como
hemos descripto, deberemos, ahora, concentrarnos
en que, ademds de la expansién descendente
que produce el diafragma —lo cual permite la
inspiracién puramente abdominal- se produzca
una expansion tordcica a la altura de las costillas
flotantes (respiracién costal). Una vez tomado el
aire (con direccién vertical y horizontal, siguiendo
el contorno de las costillas), debemos percibir
la retencién del mismo que, de modo natural, se
produce inmediatamente después de inspirar,
y reforzar esta retencién con un suave bloqueo
producido por los musculos abdominales a la
altura de esas costillas, por debajo del esternén.
Esto nos permite mantener expandida la base
de los pulmones y construir la columna de aire.
Por debajo de este depésito de aire, que hemos
construido a la altura de las costillas flotantes,

debemos producir suavemente, desde el centro
aliento-sonido, incluyendo el piso pélvico, una
fuerza concéntrica ascendente que presione
hacia arriba por debajo del depdsito de aire. Al
mantener el aire retenido en esta zona, se mantiene
armada la columna de aire, y la fuerza vertical
ascendente ejercida sobre el mismo generard un
impulso que otorgard potencia, vitalidad, sostén y
direccionalidad al sonido. Con esta practica poco a
poco se debe ir logrando una conciencia de cantar
sobre la columna de aire y desterrar la falsa imagen
interna que nos hace ver el aire que asciende por la
traquea y se va transformando en sonido a medida
que atraviesa la glotis.
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IV) - Estabilizacién de la emisién a partir de una colocacién equilibrada y permanente sobre la cual se puedan trabajar

distintas formas de impostacién

Para que el impulso proveniente del apoyo
vocilico sea efectivo y pueda reemplazar los
impulsos provenientes de los musculos del térax
y de la laringe misma, el mecanismo del apoyo se
completa con la colocacion del sonido. Esto significa
equilibrar la emisién a partir del uso técnico de
la zona de resonancia que llamamos linea media,
formada, por debajo, por el paladar duro y, por
arriba, por el piso de la nariz y la zona facial 6sea
circundante. Este plano dseo, y sus cavidades
aledanas, también llamado “cuenca actstica” (Alid,
1980), es la zona que debemos hacer vibrar con
nuestro sonido, exacerbando su resonancia a fin de
lograralli la estabilizacién de la emisién.

“Apoyo y

complementariamente” (Amauri, 1990): El primero
P 99 P

colocacién trabajan
es una accién muscular que se basa en el impulso
ascendente ejercido por debajo del aire retenido en
la base de los pulmones y la segunda es una accién
vibratoria y articulatoria, que se logra a partir del
reciclaje vibratorio producido por el efecto de la
impedancia proyectada sobre la laringe, proveniente
de la resistencia que oponen al sonido las partes

dseas trabajadas (linea media y resonadores de la
mascara), “fortaleciendo dicho érgano y evitando
disfonias” (Tulidn, 1990).

Al tener un mayor conocimiento de los
extremos del instrumento, podemos establecer las
bases de la colocacién a partir de ejercicios que
utilicen consonantes como la M, N, P, PR, BR,
R, T (las cuales permiten lograr la exacerbacién
de la resonancia en la linea media, mencionada
anteriormente), y todas las vocales, en melodias
cortas, arpegios, escalas, distintos intervalos,
etcétera,  buscando la sensacién de plenitud
proveniente de una laringe que realiza su trabajo
sin sobreesfuerzos, en una interaccién permanente
con el apoyo y la colocacién.

A partir de una buena colocacién, y con los
ejercicios adecuados, podemos ir descubriendo y
trabajando las distintas formas de impostacion,
provenientes de los distintos 4ngulos eufénicos, o
“cuadrantes de habilidad vocal” (Tulidn,1990), que
conforman nuestro sistema de resonancia, lo cual
permitird enriquecer nuestro sonido y adaptarlo a

distintos estilos musicales.

ll Conclusién

Esta breve exposicién de conocimientos tedricos y recursos practicos, en
relacién con el canto, tiene una finalidad: poner al servicio del director de
coros una serie de elementos basicos que le permitan cuidar su instrumento,
es decir, cuidar al coro.

Cuando hablamos del coro como instrumento, y remitiéndonos a
las palabras que inician este trabajo, hablamos de individualidades con
caracteristicas, posibilidades y necesidades tinicas en lo vocal y, por lo tanto,
en lo personal, corporal y psicoldgico. Consideramos fundamental que el
director de coros se compenetre con todos estos aspectos de cada uno de los
integrantes de su instrumento y encuentre el camino metodoldgico adecuado
para lograr en cada cantante un mayor bienestar y plenitud al cantar y, por
consiguiente, mayores tiempos de concentracién y mejor trabajo sobre las
obras.

El cantante de coros es un musico que deposita en el director su confianza
y su deseo de cantar. Abre su ser a la musica y se expresa con su voz, baja
todas las defensas y se entrega a la actividad que el director propone, por eso
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es de suma importancia el cuidado y la consideracion que este tenga hacia
cada uno de ellos, teniendo en cuenta que “todo grupo consta de individuos y
nada mds que de individuos” (Fromm, 1985)

Laidea de lograruna mayor plenitud y desarrollo vocal en forma individual
dentro del coro puede llevarse a cabo aun trabajando vocalmente en forma
grupal, si quien tiene a su cargo esa tarea cultiva la premisa de considerar las
individualidades en todos sus aspectos.

Es importante tener presente que realizar el trabajo vocal en forma grupal
permite el desarrollo de la percepcién auditiva del resto del grupo mientras
se estd emitiendo, es decir: se produce una interaccién vocal y auditiva entre
cantantes, que podré ir llevando a una verdadera “sensibilizacion mutua”,
tanto en la relacién entre cantantes como en la relacién cantante-director.

Descreemos absolutamente de la aplicacion de recetas que buscan una
sonoridad determinada, ya que esto implica, en muchos casos, renunciar a
la propia identidad vocal por parte de cada cantante, para adaptarse, a veces
hasta fingiendo, a un tipo de emision o a una sonoridad que no le son propios.

“La idea de un sonido de voz se origina en la corteza cerebral, y viaja
a los nucleos motores del tronco cerebral y espina dorsal, 4reas que
envian complicados mensajes para coordinar las actividades de la laringe,
musculaturas tordcica y abdominal y articulaciones del tracto vocal”. (Sataloff,
1993). Por lo tanto, toda “idea” de sonoridad que aparezca “impuesta”,
obligandoa estas estructuras anatémicas y sistemas a una adaptacion forzada,
llevara con el tiempo, al desgaste vocal y psiquico del cantante.

Por eso consideramos que el director, antes de pensar en un tipo de
sonoridad preestablecida, debe investigar con qué sonoridad real cuenta
y, a partir de alli, establecer una linea de trabajo no invasiva respecto de
la naturaleza vocal de cada integrante, preguntdndose cémo le afecta al
cantante cada forma de emisién, respiracion y gestualidad.

También deberia organizar los ensayos desde el punto de vista vocal,
del modo menos cansador posible, teniendo en cuenta que, més alla de los
recursos técnicos que puedan aplicarse, el cantante estd trabajando con
el cuerpo, es decir, que el cansancio aparece, y por lo tanto, es importante
evitar las repeticiones innecesarias que puedan desgastar su energfa fisica y
mental, producir fatiga y provocar la pérdida del gusto por la obra.

Por otra parte, creemos que el director debe tener profundos conocimientos
acerca del canto como disciplina, la cual constituye en si misma un campo tan
vasto como el de la direccién coral. Si esto no fuese posible, lo ideal seria que
un profesional especializado trabajase este aspecto con el coro, siempre en
estrecha colaboracién con el director, para compenetrarse de sus busquedas
con el grupo y sumetodologia, y elaborase propuestas acerca de cémo abordar
la problemética de cada cantante.
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RESUMEN

El presente articulo tiene por objeto intentar

comprender el apoyo como un fenémeno dindmico
e interdependiente, en el que los conocimientos
fisioldgicos se encuentran con la prictica del canto
y tratan de echar, en pos de un resultado vocal
saludable y efectivo, algo de luz sobre alguno de los
malos entendidos que lo circundan.

Resto del texto

Este articulo, es el resultado de mi trabajo como
cantante de dpera desde hace muchos aiios, en los
que he transitado por distintas escuelas, métodos,
maestros y clases magistrales. Sumando también mi
formacion como pedagoga del canto en Alemania
y mi experiencia como maestra de principiantes,
amateurs, profesionales, nifos y adultos desde hace
mas de diez anios.

Para los cantantes, maestros de canto, directores

MONICA SARDI 1

de coros y demds profesionales de la voz, el tema
del apoyo es una cuestion que ocupa largos arios de
nuestro proceso de aprendizaje. El término apoyo
toma distintas significaciones para cada maestro, lo
que denota una de las problematicas intrinsecas a la
ensenanza del canto: la terminologia a utilizar y el
significado que le otorgamos. En el caso especifico
del manejo del aire y de la aplicacién del uso del
apoyo en la practica pedagdgica no debemos perder
de vista que una préctica inadecuada puede provocar
en el alumno dificultades que pueden derivar
incluso en problemas funcionales y organicos, lo cual
nos coloca, como pedagogos, en un lugar de gran
responsabilidad en el manejo del tema.

Sabemos que el manejo del aire es una parte muy
importante del aprendizaje del canto, pero creo que
a esa afirmacién es necesario hacerle una salvedad:
el aire es un elemento m4s en el sistema fonatorio, es
uno de los niveles del sistema que debemos aprender
amanejar, y es indispensable como los demds niveles,
pero no el més importante, sino que es un elemento
imprescindible para que el sistema funcione, como
todos los demds. En relacién con esta afirmacién
que acabo de hacer, creo necesario, al inicio de esta
disquisicién, decir que el apoyo es un fenémeno
dindmico en el que los distintos componentes que
participan en la produccién del sonido, es decir, los
distintos niveles que necesitamos dominar, deben
interactuar funcionalmente para producir un sonido
optimo, producto de una funcién laringea saludable.
Siel apoyo es un fenémeno complejo y dindmico por

1 Egresada de la Maestria de Canto del Instituto Superior de Arte del Teatro Colén y del Curso de Formacién Pedagégica de la Asociacion
de Pedagogos del Canto de Alemania (BDG). Se perfecciond con maestros de la talla de Victoria de los Angeles y Christa Ludwig. Como
mezzosoprano ha cantado més de cincuenta roles solistas en Argentina, Uruguay, Chile, Alemania, Francia, Bélgica, Dinamarca,

Luxemburgo y Qatar en teatros como el Coldn, Solis, La Monnaie, Gran Teatro de Luxemburgo, entre otros. Desde el ano 2002
se dedica también a la actividad pedagdgica. Fue maestra de canto en la Escuela de Musica de Altdorf bei Landshut y de los seminarios de la

Academia de Musica de Alteglofsheim, Alemania.




el que nuestro sistema fonatorio trabaja en conjunto  que luego se vera enriquecido, 0 no, por las cavidades

y coordinado, el manejo del aire es una parte de ese  de resonancia. {Cudles son las partes activas?

fenémeno yno debe actuar de maneraindependiente  Cuerdas vocales y los distintos cartilagos y muisculos

u omnipotente” , regidora de todo nuestro sistema,  que se activan para generar distintas alturas y la

sino como una parte més del sistema que debe  variacién de volumen.

trabajar arménicamente con todo el resto. Decimos

entonces que en el apoyo participan varios niveles y Nivel 4: Respiracién. La inspiracién y la

el aire, su fuerza y la musculatura de la respiracion  espiracién. Los pulmones, la musculatura abdominal

son un elemento m4s de ese fenémeno. e intercostal , el diafragma, la musculatura de sostén
En primer lugar, me gustaria —inspirada en las  yla muscultura auxiliar.

distintas publicaciones y conferencias en las que

el Dr. Wolfgang Seidner reflexiona sobre el apoyo Una vez enumerados los cuatro niveles con los

(Seidner, 2010; 2013)- enumerar muy sencillamente que trabajamos en la produccién del sonido podemos,

los distintos niveles con los que trabajamos ennuestra  entonces, adentrarnos en el anilisis del trabajo del

fonacién y hacer concisas consideraciones. aire en la fonacién.

Nivel 1: Control cerebral central. En ese lugar
se genera la intencién de producir un sonido —altura,
texto, articulacién, volumen- con una determinada
expresion artistica. Es el cerebro quien controla todas
estas acciones.

Nivel 2: Articulacién-Resonancia. En esta
instancia, el aire expirado transita hacia afuera en
forma de sonido. Aqui formamos las vocales, las
consonantes. También formamos nuestras cavidades
de resonancia para enriquecer el sonido primario que
producimos en las cuerdas vocales. {Cudles son los
partes activas? los resonadores: todas las cavidades
blandas factibles de ser modificadas, que estdn por
encima de la laringe: su vestibulo, la faringe, la
cavidad bucal y la cavidad nasal. Como parte de la
cavidad bucal el velo del paladar en su funcién de
resonador y articulador; la lengua, los labios y el
maxilar inferior como principales articuladores.

Nivel 3: Produccién del sonido. Las cuerdas
vocales, activadas en su funcién con una determinada
presién de aire, vibran generando un sonido primario

mnipotencia de la musculatura abdominal: en la ensenanza del canto operistico es habitual darle una gran importancia a
20 Et de 1 lat bd 1 1 del to operist habitual darl port: 1
control abdominal muscular, provocando exceso de presion, poca flexibilidad muscular.

3 Existen controversias sobre la importancia de la participacién de la musculatura intercostal en la inspiracién y la espiracién del
cantante. Bengtson-Opitz (2010), Faulstich (1997), Seidner (2013), von Bergen (2006) le dan una importancia esPecwl ala cola-
boracién de musculatura intercostal tanto en la inspiracién (musculatura intercostal exterior) como en la espiracion (muscultura
intercostal interior). EsPecialmente importante es en la espiracién ya que colabora con el recto abdominal para que el diafragma
permanezca el mayor tiempo posible en su actitud inhaladora.
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¢{Quién es el jefe? ||

,Die richtige Klang nimmt sich schon die richtige Atmung”

El sonido correcto toma para sf la respiracién correcta (Seidner, 2013).

Esta estructura de cuatro niveles puede ser analizada en una direccién y
en la otra, pero no es casualidad que yo la haya enumerado de esta manera: es
importante para mi dejar en claro que el jefe del apoyo no son los musculos
abdominales ni el diafragma.

Para que todo nuestro sistema fonatorio funcione saludablemente debemos
tener en cuenta, en lo que respecta a la respiracién, que el alumno tenga una
postura saludable, que el aparato respiratorio esté activo, que cuente con una
buena inhalacién refleja, que las costillas se abran, que el diafragma baje,
que el recto abdominal se active junto con la musculatura intercostal interior
para que la accién refleja del diafragma durante la espiracién se retrase y la
espiracion extienda su duracion (ver nota 2). Es claro también que debemos
ejercitar los distintos elementos de nuestro sistema como la musculatura
abdominal, realizar ejercicios de respiracién en seco para activar el correcto
funcionamiento respiratorio, sobretodo en una fase inicial del aprendizaje, en
donde habitualmente debemos guiar al alumno principiante a desarrollar un
nuevo vinculo con su respiracién. Trataremos de orientar el trabajo hacia la
flexibilidad corporal, una postura que contribuya a una respiracién saludable,
una inspiracién refleja, una espiracién controlada y activa. Seguidamente
debemos entrenar el aire ligado a la produccion de sonido hablado y cantado.
El alumno, de este modo, va experimentando que, en la medida que él decide
qué tono va a producir, el cuerpo reacciona como lo necesita. El cuerpo, el
diafragma, la musculatura abdominal,realizan su trabajo por si solos, sin
necesidad de moverlos voluntariamente.

Es importante tener en cuenta que la accién de los musculos respiratorios
durante o antes de la fonacién no son necesariamente visibles, quiero decir
con ésto que, de acuerdo a las distintas fisonomias, hay cuerpos en los que se
percibe visualmente la inspiracién y hay cuerpos en donde no es tan notorio.
Por tanto el control visual no debiera ser el control mds importante en nuestra
préctica pedagégica. Especialmente durante la espiracién los movimientos
son sutiles y el alumno no debe ser incitado a realizar movimientos ,visibles",
para evitar asf la hiperfuncién de los musculos abdominales. En el trabajo
con alumnos avanzados, que ya poseen un mayor control de las funciones
y se adentran en un trabajo de mayor precisién, es sobreentendido que no
debemos pedir movimientos exagerados de la musculatura abdominal. Su
sistema fonatorio entrenado finamente, comandado por la intencién cerebral,
lograré sus objetivos. Pero éste concepto , no debemos perderlo de vista en
alumnos principiantes, sobretodo para que ellos no registren el manejo del
aire como algo exagerado y gimnéstico, si no como una funcién natural que
simplemente estd siendo entrenada con mayor precisién y conciencia.
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Para ejemplificar este punto podemos poner como ejemplo que cuando
lloramos, gritamos, tosemos, el cuerpo trabaja solo. Nadie piensa cémo
tiene que inspirar o espirar cuando grita, y el sonido se produce igual. A
la pregunta, obvia en estos casos, de “pero cuando grito me canso, y eso no
debiera pasar cuando canto”, puedo decir que al gritar no hay estrategias de
resonancia ni hay direccionalidad en el aire espirado que hagan que el sonido
se posicione correctamente; en esa situacion, el sistema estd desbalanceado.
Como cantantes, lo que hacemos para que ese sonido sea efectivo es trabajar
con las estrategias de resonancia para que ese aire que pasa a través de las
cuerdas esté enriquecido por los resonadores y produzca un sonido efectivo.
Es decir que si la inspiracién no estd impedida, o discapacitada por algin
motivo, nuestro trabajo, nuestra concentracién estard especialmente puesta
en el trabajo de articuladores y resonadores, logrando asi una espiracion activa
y efectiva que contribuya al equilibrio del sistema. Entonces decimos que el
nivel que nos ocupard mds trabajo serd especialmente el nivel 2, mientras que
el nivel 3 y el nivel 4 actuarédn en consecuencia, siempre y cuando haya sido
entrenado previamente, operando asi sin mampu]auﬁn muscular 4 .

Enla ensenanza del canto, especialmente operistico, es habitual el exceso de
trabajo de la musculatura abdominal. Se insiste en la fuerza que deben tener los
musculos abdominales, la necesidad del uso de corset para poder sentir mejor
la musculatura, el uso de imégenes extremas como: cantar un agudo es como
cuando levantds un piano, etc. El control del canto muy frecuentemente se
centra en el exceso de manipulacién de la musculatura abdominal.

Para el trabajo pedagdgico propongo desterrar la idea de que el control
total se halla en la musculatura abdominal: el control central de nuestro
sistema se encuentra en el cerebro. Es él el que decide y envia las érdenes de
con qué texto y con qué volumen se produciré el sonido. Es el cerebro el que
activa, de acuerdo a las necesidades que tenemos de expresividad, cudnta es
la presién subglética> que tenemos que imprimir a las cuerdas para producir
el sonido, cémo reaccionara la musculatura abdominal, cémo se comportardn
nuestros articuladores, etc. Es el cerebro que equilibra nuestro sistema. Es
el cerebro que controla todas nuestras acciones y es el cuerpo correctamente
entrenado que reaccionara de la manera que se lo hemos pedido.

El maestro explica los lineamientos bdsicos de la respiracion:
funcionamiento, algunos datos fisioldgicos. Da al alumno varios ejercicios
de respiracion. Uno de ellos es exhalar el aire con pausas rdpidas. El maestro
explica el ejercicio desde lo que debe hacer la musculatura abdominal. El
alumno no logra encontrar la coordinacion.

El maestro le propone al alumno que no piense, entonces, el ejercicio
desde la panza sino que piense en jadear. El ejercicio funciona.

Este pequefio ejemplo ® muestra uno de los puntos bésicos del trabajo
saludable. El aire no debe ser pensado como algo independiente, al que le

4 En la respiracién del cantante hay una optimizacién de los recursos respiratorios, que no debieran transformarse en manipula
cién muscular.

5 Presién subglética: es la presién de aire que se genera por debajo de la glotis. Glotis: espacio entre las cuerdas vocales.

6 Todas la situaciones relatadas en este articulo fueron tomadas de situaciones reales de mi experiencia como

M. Sardi / Revista de Investigaciones en Técnica Vocal 2 (2014)



damos drdenes casi gimnasticas y responde o no, sino como el medio que

hace posible que podamos expresarnos. Luego ese objetivo se logra gracias

al equilibrio en la totalidad del sistema y a su correcto funcionamiento y no

sélo al trabajo de la musculatura abdominal. A la vez vemos que al quitar el

control remoto a la musculatura en si misma y poner el acento en la intencién

cerebral de lo que queremos expresar, el aire trabaja en funcién de nuestro

objetivo.

Asimismo podemos decir que en este ejemplo vemos, también, el paso

del ejercicio de aire seco y el ejercicio aplicado al sonido que, en general,

simplifica los caminos hacia un correcto manejo respiratorio.

¢{No siento el apoyo? ¢Qué tengo que sentir? ]

El alwmno estd convencido de que no siente
el apoyo, necesita sentir algo que no siente, tal vez
porque ésa es su idea o porque alguna vez asi se lo
explicaron.

{Qué debemos sentir cuando el sonido estd
apoyado? {Cuédnto debemos sentir? {Adénde
debemos sentirlo?

Primero, creo necesario volver a recordar que
la respiracién no es el apoyo. Solemos confundir
apoyo con respiracion, que es un elemento mds de
nuestro sistema; el apoyo es un fenémeno complejo
e interdependiente. Entonces, cuando un alumno
nos pregunta cémo se siente un sonido apoyado, en
primer lugar es importante saber como pedagogos
que el fenémeno del apoyo es muy dificil de sentir
y de entender para un principiante. El alumno
principiante ird sumando sensaciones y experiencias
que con el tiempo hardn que el ,,rompecabezas” de su
produccién vocal cobre sentido. Asimismo creo que
es bueno explicarle esta diferencia: una cosa es sentir
que nuestros musculos trabajan cuando emitimos y
otra es sentir que el sonido estd apoyado. Un sonido
apoyado es un sonido que esta siendo producido en
un sistema equilibrado, en donde el aire, las cuerdas,
los articuladores y resonadores trabajan equilibrados,
coordinados y producen un sonido efectivo, producto
de saludables funciones fonatorias.

La pregunta de cémo se siente el apoyo remite

muchas veces, a dénde se siente y cémo sentimos
nuestra respiracion cuando fonamos. Podemos
realizar distintos ejercicios para que el alumno
descubra ddénde siente esa conexién del aire en su
cuerpo cuando canta: consonantes en donde se
perciba la reaccién rapida de la panza con p,t k; una
larga exhalacién con shhh; los consabidos ejercicios
de staccato, en los que la musculatura reacciona a la
intencién cerebral; el staccato, vinculado con la risa;
el portato, vinculado con un sonido de queja; todos
permiten encontrar la tan buscada conexién con
el aire. Estos ejercicios permiten registrar también
que la accién de la musculatura abdominal suele ser
més suave de lo que muchas veces imaginamos.

Es importante en este punto dejarle claro al
alumno que no debe sentir rigidez en su musculatura
abdominal, sino que la importancia radica un juego
de flexibilidad y actividad. Todos los elementos de
su sistema deben trabajar funcionalmente y de esa
manera el aprendera de a poco balancear su sistema.

Las sensaciones kinestésicas que generan esos
ejercicios son las ayudas que nos da el cuerpo para
sentir esa conexién. Lo importante en ese caso es
dar al alumno los ejercicios para que las descubra y
las pueda registrar cuando canta. Esas sensaciones
serdn el resultado de la accién sobre el nivel 2,
producto de la accién del nivel 1 y del nivel 3 y no
de la manipulacién del nivel 4.

Sumado a ese trabajo respiratorio conectado con
la produccién vocal, el maestro ird guiando al alumno
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para ir trabajando otras partes del sistema fonatorio.

respiratorio, sino el trabajo conjunto del sistema.

una articulacion activa y flexible.

{Gramos, kilos?

Elapoyo, como dijimos, es el resultado de un sistema
fonatorio que trabaja equilibrado y en forma conjunta.
No podemos decir que el apoyo es sdlo el trabajo

Se trabajard la apertura de los resonadores,
una cavidad bucal amplia, un velo del paladar con
tendencia al bostezo, la laringe baja, producto de
una inspiracién que la ayudado a posicionarse alli,
y no producto de una accién voluntaria y rigida y

De a poco el alumno ird entrenando cada uno
de los elementos del sistema. Asi ird adquiriendo la
experiencia para poder lograr un sonido apoyado.

Al consultar a cantantes acerca de qué es lo
que experimentan cuando sienten su voz apoyada,
todos coinciden en manifestar una sensacién de
conexién corporal, de vibraciones, de balance, de
cierto esfuerzo fisico pero no de esfuerzo extremo
concentrado en el abdomen. Extrema puede ser la
concentracién que se imprime en el manejo de todo
el sistema, no la fuerza abdominal.

{Cu4nta fuerza necesitamos para cantar?

esa fuerza.
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situaciones que a muchos les resultardn familiares:

Al pensar en la fuerza que necesitamos para cantar recuerdo distintas

Un reconocido maestro intenta explicar como funciona la respiracion,
entonces posa su purio fuerte sobre el recto abdominal del alumno y cuando
éste canta el maestro lo empuja. El alumno, mientras canta, debe resistirse a

Otro maestro pide a la alumna que haga abdominales hasta que la
musculatura se fortalezca para sostener sus agudos.

En estas descripciones aparece una pregunta central sobre el
funcionamiento del apoyo: {necesito mucha fuerza para cantar?

Y con respeto a este tema me gustaria hacer algunas reflexiones, tal vez
un poco exageradas pero que pueden ayudar a la comprension: si el apoyo
fuera una cuestion solamente de fuerza, un fisicoculturista podria manejar
fcilmente ese mecanismo. Si el apoyo fuera una cuestién de tonicidad
muscular abdominal, cantantes con musculaturas flaccidas no podrian lograr
manejar el mecanismo. Si el apoyo fuera una cuestién de fuerza muscular
aislada, como muchos maestros ensenan y entrenan a sus discipulos,
deberiamos probar, simplemente, hacer fuerza abdominal sin ninguna
preparacién de las cavidades bucales, labios apretados, y obtendriamos un
resultado completamente insatisfactorio. De més estar de decir que considero
que el cuerpo del cantante debe estar activo y saludable. Tampoco encuentro
desechables los intentos de hacer sentir la musculatura a través de contacto,
o de ejercicios fisicos, siempre y cuando estén orientados a experimentar

sensaciones y balancear el sistema ynoala mampulaclén abdominal.



Para seguir reflexionando en esta direccién, me gustarfa mencionar estudios
que el Dr. Hubert Noe menciona en su conferencia dictada en el Congresodela
Asociacién de Pedagogos del Canto en la ciudad de Mainz, Alemania, en la que
especifica que, segiin diversos estudios, para cantar un Do de pecho del tenor se
necesitan movilizar 500 gramos de fuerza, mientras que para que una persona de
contextura media pueda realizar un abdominal se necesitan movilizar, de acuerdo
al peso corporal, alrededor de 50 kg de fuerza (Noe, 2013). 7

Entonces: apoyar no es “cinchar” sin medida, apoyar es encontrar el
balance entre la presién de aire, la condicién de la cuerda para soportar
una determinada fuerza, la correcta posicién de la laringe y la correcta
utilizacién de resonadores y articuladores; es decir, es encontrar el balance
entre los niveles 2, 3 y 4 bajo la direccién del nivel 1. En consecuencia,
la cantidad de fuerza que generamos no es importante, pero si lo es el
permanente balance entre los distintos niveles.

Es importante mencionar nuevamente que el exceso de presion subglética sobre
una cuerda que no resiste, puede llevar enfermedades en las cuerdas que requieren
largos periodos de rehabilitacién. Es algo que debemos tener muy presente en el

desarrollo de nuestras lecciones de canto por la responsabilidad que nos compete.

l {Cémo balanceamos nuestro sistema?

Al decidir cudnta presién subglética vamos
a enviarle a nuestras cuerdas —decision que
dependerd de nuestra intencién de como hacer ese
sonido- no debemos perder de vista que el aire que
enviamos es parte de un sistema total que debe
mantenerse balanceado y que ninguno de sus
miembros debe sufrir maltrato o fuerzas que no
pueda manejar. En este sentido es importante tener
en cuenta , como ya lo hemos mencionado, que un
exceso de presién puede generar modificaciones
orgdnicas en las cuerdas (por ejemplo, nédulos)
como asi también modificaciones en la calidad del
sonido.

Enladecisién de cudnta fuerza vamos a imprimir
y cémo vamos a balancear nuestro sistema, es
interesante esta reflexién que, a través de un dicho
popular, hace el Dr. Hubert Noe (2013): “Jede
Kette ist immer nur so stark wie ihr schwaechstes
Glied”, que significa literalmente “cada cadena es
siempre tan fuerte como su miembro mds débil” o

como también dice nuestro dicho popular: “El hilo
se corta por lo mds delgado”.

Si tenemos en cuenta esta reflexion y no
perdemos de vista nuestra idea de que la respiracién
es un elemento més del sistema que queremos
manejar y no el elemento jefe de nuestro sistema,
debemos acordar con que el nivel 4 es el elemento
miés fuerte de este sistema con su musculatura
poderosa; y las cuerdas vocales, el elemento mas
débil de nuestra cadena, por lo que la fuerza que
vamos a imprimir a nuestras cuerdas para que
vibren va a tener como principal pardmetro la
cantidad de fuerza que la cuerda pueda soportar.
Para eso volvemos a recordar los 500 gr y los 50 kg
del Prof. Hubert Noe.

Por considerar que la respiracion es el
jefe de nuestro sistema y no tener en cuenta que
las cuerdas son la parte mas débil, se desemboca en
una situacion que es habitual en las clases de canto,
especialmente lirico:

7 Cabe hacer la salvedad de que la fuerza se mide en newtons, entonces, en este caso, un fisico hablaria de 5 y 50 newtons res-

pectivamente.
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El maestro registra que el sonido no estd bien
colocado, entonces pide mds apoyo: “IApoya mds!”
El alumno genera mds presion. Luego de un rato la
voz se escucha cansada. El maestro insiste en ese
punto. El alummo estd convencido de que tiene que
apoyar mds, de que tiene que sentir y hacer algo mds
en su musculatura abdominal.

Al final de la hora el cierre cordal comienza a ser
ineficiente. El alummo estd frustrado, el maestro estd
convencido de que se necesita mds fuerza.

Lo primero que me pregunto es: {el maestro
quiere que el alumno envie mds presién subglética?
{O quiere que balancee mejor el sistema? Aqui nos
encontramos nuevamente con la confusién, que ya
fue aclarada anteriormente, entre aire, respiracion,
presién subglética y apoyo.

La pregunta siguiente es: del sistema
estd balanceado? Estoy generando mucha presién
de aire: {las cuerdas estan pudiendo soportar esa
presién? {Cémo estoy trabajando con el nivel 2?
{Cémo estdn trabajando los articuladores: labios,
lengua, maxilar? <Y los resonadores?

Muchas veces lo que sucede es que
el sonido no se escucha apoyado, no porque no
haya suficiente aire, sino porque las estrategias de
resonancia no son las correctas. Una configuracién
habitual a tener en cuenta en situacién de clase es:

lengua tensa + maxilar tenso + laringe fija =
fonacidn insatisfactoria

Por lo tanto, para responder la pregunta de
cémo logro balancear el sistema debemos tener en
cuenta, como ya enumeramos anteriormente, que lo
importante es que haya un equilibrio de las distintas
actividades de los distintos niveles, es decir, que el
nivel de colaboracién de los distintos integrantes
sea equilibrado, funcional, flexible y activo.

Si hay mucho trabajo en el nivel 4 y el nivel 3
no puede soportarlo, tenemos un problema, y si a
eso le sumamos que el nivel 2 estd inactivo o tenso
y no trabaja adecuadamente con la capacidad de
resonancia para direccionar el aire que queremos
transformar en sonido, obtenemos como resultado
un sistema en desbalance.

{La relajacién extrema es la solucién para

el balance perfecto?
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Ante esta problemdtica con respecto a cudnta presién debo generar y cémo
logro balancear el sistema, observamos a menudo en las lecciones de canto el
accionar de un maestro a quien le han ensenado que esté prohibido mencionar
el término apoyo, que el apoyo es malo, que es sindnimo de fuerza extrema;
entonces, el apoyo no existe en esas clases de canto. Se trabajan ejercicios con
minima presién de aire, méxima relajacion del maxilar y la lengua.

Entonces, de nuevo nos encontramos con la problemética del balance,
ahora en la inversién de los anteriores ejemplos. En este caso es posible
que el sistema esté balanceado: hay poca presién de aire, hay poco trabajo
articulatorio y de estrategias de resonancia y esto da como resultado una voz
que no es apta para emitir sin amplificacién artificial. En el caso de la musica



popular sucede a menudo el siguiente fenémeno: hay poca presién de aire, no
hay estrategias de resonancia, la voz se escucha débil, con un deficiente cierre
cordal, aunque en ese mundo en el que el micréfono es parte de la produccion
del sonido vocal no es necesariamente un problema. Todo sucede en un bajo
nivel de energia; es parte de un estilo y no se necesita, en principio, mas.

En el canto lirico no es posible una emisién de sonido de esas
caracteristicas, entonces lo que vemos es que, si bien el sistema trabaja en
un mismo nivel de energia, no produce el resultado deseado. Para lograr una
voz rendidora necesitamos un cuerpo entrenado en funcién de la fonacion;
una espiracion, unos articuladores y resonadores activos , unas cuerdas
que vibren saludablemente con la presién subglética que se les envia, una
respiracion activa y flexible y un cerebro que controle todo nuestro sistema.

En pocas palabras: necesitamos un sistema activo y balanceado.

B ¢Sabemos de qué hablamos?

Como fuimos viendo en los distintos puntos
del articulo, nos encontramos una y otra vez con
la problematica del lenguaje en las lecciones de
canto. {Qué queremos decir con los términos que
utilizamos? {Saben nuestros alumnos a qué nos
referimos exactamente? ¢LLo sabemos nosotros?

En este punto es interesante reflexionar acerca
de la palabra apoyo. Apoyo viene, en realidad, de
la palabra italiana apoggio, del verbo apoggiare,
en espanol: apoyar. El apoggio es un término
que empezaron a utilizar los maestros del bel
canto a principios del siglo XVII, en Italia, y que
vinculaban con la sonoridad de pecho y de cabeza.
Apoggiare in testa y apoggiare in petto, ya desde su
denominacién, eran conceptos que se vinculaban
con los distintos elementos de la fonacién: registro
en relacién con cémo se produce el sonido, la
respiracion, la resonancia.

Como ya mencioné, en el uso de las clases
de canto se suelen confundir los conceptos
de respiracion, aire y fuerza abdominal con la
palabra apoyo. Yo me preguntaria, entonces, {qué
apoyamos? {Con qué apoyamos?

Yo diria que apoyamos al sonido, apoyamos
el sonido. <Y con qué lo apoyamos? Con todo el
sistema, con cada uno de los niveles que interactiian
armoénica y efectivamente.

Asimismo es interesante que se denomine a un

fenémeno dindmico y complejo con una palabra
que connota estaticidad. Sin embargo, si buscamos
en el Diccionario de la Real Academia Espariola,
aparecen definiciones como:

Hacer que algo descanse sobre otra
cosa: apoyar el codo en la mesa; favorecer,
patrocinar, ayudar; dicho de una fuerza:
proteger y ayudar a otra; cargar, estribar: la
columna apoya sobre el pedestal, apoyarse
en el baston; dicho de un sonido, de una
silaba o de wna palabra: ser articuladas
con mds sonoridad o intensidad o
deteniéndose en ellas.

En estas definiciones podemos ver que la
palabra en si se presta a diferentes interpretaciones.
De todas ellas nos gustan y nos resultan aplicables
las que hablan de favorecer, de ayudar, porque
conllevan algo de solidaridad y colaboracién, la
idea de hacer que algo descanse sobre otra cosa:
nuestras partes mds débiles sostenidas por las
més poderosas, ayudadas y no violentadas. Y,
naturalmente, la ultima que habla del sonido, la
articulacién y la intensidad, porque remite a este
complejo fendmeno. De ellas desecharia la idea de
cargar, estribar, porque remite a algo que tiene que
ver con deponer una fuerza sobre algo.

En algunas publicaciones sobre pedagogia del
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practica pedagogica diaria (Seidner, 2010).

interesante nombrar para que reflexionemos. Por ejemplo:

* La mayoria de los maestros que
aprendieron de maestros que nacieron a
principio del siglo pasado cantan y siguen
ensenando como en el siglo pasado,
mientras que los estudios cientificos y la
comprensién de nuestro CUETpOo y Nuestro
canto avanzan todos los dias.

* Los maestros que siguen creyendo
que no es necesario tener conocimientos
de fisiologia y que la experiencia lo puede
todo.
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canto, en Alemania, se evita utilizar el término
apoyo solo, por lo que se lo acompana de la palabra
juego. Ellos dicen que la palabra Stiitze, como
traduccién de la palabra apoggio, remite a algo
estético, a algo bloqueado. Sin embargo, al buscar
en el diccionario de sinénimos aparecen, al igual
que en espanol, otras acepciones como ayudar o
favorecer. Stiitztespiel, o juego del apoyo, aparece
como opcién para denominar este fendmeno con
mas propiedad, y asi echar mds luz en nuestra

En este punto, aparecen otras problematicas asociadas
que no vamos a abordar en este articulo pero que es

Me gustaria alentar, como profesionales de
la voz que somos, a que leamos, investiguemos,

discutamos sobre todas estas cuestiones, para
poder servirnos de las nuevas investigaciones
y de las experiencias de otros. Asi podremos
comprender mejor y transmitir con més claridad los
conocimientos a nuestros alumnos. Asi podremos
poner més luz a nuestra practica como cantantes.
De a poco iremos evitando cada vez mas los malos
entendidos y el canto dejaré de ser algo encriptado
o madgico, de lo que algunos posecen la verdad
revelada y sin lugar para las dudas ni la reflexion.
Por eso creo que un maestro de canto debe
contar con los conocimientos fisioldgicos del aparato
fonador, no tiene que ser médico ni especialista pero
tiene que conocerlos y poder transmitirlos sencilla
y légicamente para que el alumno pueda, también,
contar con ellos como herramienta de ayuda en
su proceso. Un maestro debe tener claridad en
sus conceptos y poder explicarlos en palabras y
llevarlos a la préctica a través de ejercicios. Un
maestro de canto debe contar con conocimientos
pedagégicos o, por lo menos, poder transmitir sus
conocimientos de diferentes formas. Es el maestro
quien debe bucear en su experiencia para poder
encontrar la manera en que el alumno entienda
los diversos procesos. Un maestro de canto debe
acudir a la experiencia propia de su propio canto
y ser empatico con la situacion fisica, emocional y
vocal del alumno. Un maestro debe, también, ser
intuitivo. Un maestro debe seguir experimentando
con su propio instrumento. Un maestro debe



seguir entrenando su voz. Un maestro debe
poseer sensibilidad y personalidad artistica para
poder ayudar a que el alumno descubra su propia
sensibilidad y personalidad artistica.

Creo importante, en este proceso, que el
maestro tenga en claro cuél es su objetivo, que tenga
registro de cémo se siente el apoyo cuando estd
funcionando adecuadamente y que posea un oido
funcional para poder registrarlo auditivamente.

El maestro debe
légicamente este sistema y su funcionamiento

poder  explicar
y pueda traspasar estos conceptos a ejercicios
practicos que ayuden al alumno a experimentar
en su propio cuerpo el apoyo como un fendmeno
saludable, dindmico e interactivo.

Creo, por ultimo, que es necesario
volver a recalcar que, como el apoyo es el resultado
de un sistema que debe funcionar armdnica y
equilibradamente, nuestro trabajo como maestros
es el de entrenar la totalidad de este sistema, y cada
uno de esos niveles enumerados en los que todos
equilibradamente deben prestar su colaboracién.
Entrenamos la respiracién: la inspiracién y
la espiracién. Entrenamos la articulacién y la
resonancia. Entrenamos la funcién laringea: altura,
volimen. Entrenamos la coordinacién de todos
estas funciones. Decidimos qué importancia y
preponderancia le damos a cada nivel. Decidimos
cémo lograr ese equilibrio.

Finalmente, me gustaria mencionar
una sencilla comparacién que surgié de una
conversacion entre distintos pedagogos acerca
del tema. Al hablar del apoyo como fenémeno
dindmico e interdependiente surgié la comparacién
del mismo con el funcionamiento de un auto: el
cerebro es el conductor; la palanca de cambio,
el acelerador, el freno y el embriague son los
articuladores, los resonadores y las cuerdas vocales;
y el aire, nuestro combustible. El cerebro planea y
desea; los articuladores, resonadores y las cuerdas
concretan ese deseo; y el aire proporciona la energia
para que ese deseo sea realidad.

Porque, mas alld de toda disquisicién
técnica, pedagdgica o fisioldgica, {qué es el canto
sino la posibilidad de expresién del alma en la voz?

Lawvoz no es el lenguaje.
No es la palabra.

Es el sonido del alma.
(Cristina Banegas, 2007)
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RESUMEN

La Pedagogia de la voz cantada entendida como
la disciplina que se ocupa de establecer metodologias
adecuadas para la ensenanza del canto basdndose
en diferentes supuestos tedricos basicos ha formado
parte, en los ultimos 25 anos, de intensos debates
referidos a la formacién de los cantantes. Si bien
todos los pedagogos contemporaneos acuerdan en
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la necesidad de desarrollar un paradigma educativo
diferente al de la Pedagogia Vocal Tradicional, no
todos ellos acuerdan respecto de cudl es la forma
més adecuada para desarrollar dicho paradigma.
Asi, encontramos unas posturas centradas en
los conocimientos anatémicos disponibles, 'y
otras que privilegian los saberes en materia de
fisiologfa. Estas dos posiciones antagénicas forman
parte de un debate mds amplio que podemos
enunciar como “estructura vs. funcion” que no es
exclusivo de la Pedagogia Vocal, y que es posible
encontrar, por ejemplo, en Filosofia, Psicologia o
Economfa. En el presente articulo, se presentan los
fundamentos epistemoldgicos de la Pedagogia Vocal
Contemporénea, se diferencian las corrientes mds
importantes de la misma y se expone el problema que
supone para la Pedagogia Vocal el debate “estructura
vs. funcién” en relacién a la imposibilidad vigente
para constituir un campo epistemoldgicamente
coherente. Asimismo, se presenta un resumen de
las limitaciones actuales en materia de comprensién
del intercambio pedagdgico-didéctico que permite
el desarrollo de las habilidades técnico-vocales y se
proponen nuevas perspectivas de investigacién en
Técnica Vocal.
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La Pedagogia Vocal Contemporinea como oposicién
I ala Pedagogia Vocal Tradicional.

La Pedagogia Vocal Contempordnea surge entre los anos 1950 y 1970
y se define como un modelo o paradigma pedagégico cientificamente
informado (Murry, 1969; Rosewall, 1961; Sundberg, 1987; Vennard, 1968).
Los defensores de este paradigma argumentan que sélo es posible ensenar a
cantar a partir de conocimientos empiricamente validados. De esta manera,
direccionan una fuerte critica a los pedagogos tradicionales que por no tener
conocimientos de este tipo a disponibilidad, fundaron su practica pedagdgica
en la imitacién, la observacion directa y la utilizacién de un vocabulario
subjetivo que usualmente adoptaba la forma de expresiones metaféricas
(Hemsy de Gainza, 2002; Lavignac, 1950). La carencia de evidencia cientifica
también determino que los docentes se centraran en el sonido resultante
(y no en las relaciones de ese sonido con los mecanismos que permiten su
produccién) para evaluar el estado real de desarrollo del alumno (para un
desarrollo més detallado del paradigma tradicional, ver Alessandroni, 2013).

Estas cuestiones también determinaron que existiera alrededor de la
voz humana una cierta aura mistica que, combinada con las ideas de genio
y talento, resulté devastadora para muchos estudiantes. Asi consta en los
primeros registros del Conservatorio Nacional de Paris y en publicaciones
de la época: aquellos alumnos que no eran capaces de imitar el sonido de su
maestro, eran considerados sordos, carentes de musicalidad y talento (Duprez,
1880; Lamperti y Griiffith, 1863; Lamperti, 1864). En tanto, los docentes de
canto eran seleccionados atendiendo a la carrera artistica que poseian, y por
lo general, se presentaban como verdaderos divos de la musica.

El paradigma cientificista era més optimista para la mayoria de las
personas. Permitia entender con precisién cuéles eran los mecanismos
que subyacian a la produccién vocal. Las explicaciones producidas por los
pedagogos filiados a este movimiento fueron realmente revolucionarias, ya
que daban cuenta como nunca antes de los procesos biolégicos involucrados
en la generacién del sonido vocal, sacando de las sombras al instrumento
vocal, hasta ahora invisible (no habia forma de ver las cuerdas vocales
en funcionamiento de manera sofisticada, ni de explicar con detalle el
mecanismo respiratorio, entre otros).

De alli que muchos tedricos no acordaran con los conceptos de musicalidad
innata o talento y propusieran que todo ser humano que exhibiera condiciones
normales de salud podria aprender a cantar liricamente. Esto determind,
ademds, la proliferacién en el mercado de muchos métodos que, exhibiendo
un barniz pseudocientificista, prometen ensefiar canto en diez lecciones, e
incluso presentar tan sencillamente los conceptos relativos a la voz humana
que hasta un tonto o ignorante podria comprenderlos (una conocida editorial
publica textos utilizando el titulo genérico X for dummies, entre los cuales se
cuenta el célebre Singing for Dummies).

N. Alessandroni / Revista de Investigaciones en Técnica Vocal 2 (2014)



Volviendoal tema central de este apartado, diremos que la fundamentacién

extrema de las investigaciones interdisciplinarias y los aires optimistas que

ropicié este paradioma determinaron que muy pronto, muchos docentes
prop: p g q y P

estuvieran hablando de ¢l y se mostraran como adeptos del mismo.

ITensiones entre estructura y funcién al interior de
la Pedagogia Vocal Contemporénea

La posicién anatomista

El éxito primero del Paradigma Contemporéneo
cuyo nicleo duro estuvo representado por la
creencia en los conocimientos cientificos validados
empiricamente no permanecio intacto con el paso de
los anos. Ni el nticleo duro mencionado ni el conjunto
de diferencias ideoldgicas entre los pedagogos
contemporéaneos y los tradicionales lograron escapar a
los debates entre estructura y funcion, una dicotomia
mas general, que abarca el conocimiento sobre la voz
humana entre otros conocimientos especiﬁcos, y que
se ha constituido como eje de discusién al interior de
la Filosofia, la Psicologfa, las Ciencias Naturales y la
Economta, entre otros.

Las explicaciones sobre el fenémeno vocal
de la segunda mitad del siglo XX involucraron
conocimientos provenientes, fundamentalmente, de
la Fisica, la Anatomia y la Fisiologia. Por este motivo,
nos interesard hacer un recorrido respecto de como se
dio la dicotomia estructura-funcién al interior de la
historia de las Ciencias Naturales.

En la historia de la ciencia, la fisiologia no fue
considerada una disciplina auténoma hasta la mitad
del siglo XIX, sino que se la concebia como una
comparnera menor de la anatomia. En los diferentes
sistemas universitarios, los conocimientos relacionados
con los aspectos funcionales se impartian en los
espacios curriculares de la asignatura Anatomia.
Esto respondia a una concepcién acerca del objeto de
estudio de la fisiologfa, es decir, se consideraba que la
funcién estaba subordinada a la estructura:

“El cuerpo era uma jerarquia estdtica
de drganos, cada uno con su funcion

caracteristica. Asi, las cuestiones sobre
la funcion fisioldgica sdlo podian surgir
después de que las estructuras, a las cuales
las funciomes, habian sido
establecidas anatémicamente. La unidad
de investigacion era el elemento anatémico
visible,y el método preferido era la diseccion”
(Danziger, 1990, p. 25; el resaltado es mio).

Esta posicién parece haberse replicado al emerger
el paradigma de la Pedagogia Vocal Contemporénea.
La vordgine de la identificaciéon y medicion de
estructuras anatémicas parece haber sido incentivada
por el surgimiento de nuevos métodos de observacion,
por ejemplo la fibroscopia, surgida en 1964, que fue
muy bien recibida como un producto innovador que
abria las puertas a la sofisticacion mejorada en el
diagnéstico, ya que permitia realizar observaciones
directas de los tejidos para un andlisis dindmico; y
la estroboscopia, que fue acoplada a los endoscopios
rigidos en 1979 para la evaluacién de las cuerdas
vocales (Jackson-Menaldi y Arauz, 1992).

Asi, muchos otorrinolaringélogos y docentes
de canto esgrimieron el siguiente argumento, que
constituye la base de una posicién anatomista: conocer
la estructura anatémica de la voz cantada permitird a
los docentes de canto ensenar sensiblemente mejor.
Quienes adoptan esta visién ven al canto como el
resultado sonoro de una determinada macroestructura
conformada por diferentes estructuras anatdmicas
(6rganos, tejido conectivo, huesos, etc.). Otra
consecuencia que se deriva de esta posicion, es la
creencia de que las modificaciones sobre alguna
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estructura anatomica son accesibles para el cantante,
y pueden modificar el sonido resultante o resolver
problemas especificos (a través de una alteracién en la
funcion especifica de esa estructura). Por ejemplo, un
sonido engolado puede ser resultado de una posicién
alta del lomo de la lengua, cercana al paladar blando.
La solucién al problema es descender la posicién
de la lengua (y asi formar otra macroestructura) que
permita un tipo de fonacién mas euténica.

de los graficos actisticos (osciligramas, espectrogramas,
entre otros) correspondientes al sonido vocal en
tiempo real. Asi, y a partir de instrucciones cortas y
precisas por parte de los maestros de canto (como por
ejemplo, “baji lalengua’” o “ariadi mds energia al tercer
formante”), el alumno deberia comprender lo que est4
viendo en la pantalla como feedback visual inmediato
de su produccién vocal y corregir las falencias técnicas
que exhiba en dicho momento.

Una posicién extremistarespectode este paradigma
anatomista resulta en métodos de la ensenanza del
canto que prescinden del formato clésico de clase de
canto en el cual se da una interaccién lingtiistica con
el docente y proponen programas de entrenamiento
asistido mediante un software informatico (Callaghan,
Thorpe, y Doorn, 2004; Thorpe, Callaghan, Wilson,
van Doorn, y Cane, Jonathon, 2009). Esta modalidad
promete la obtencién de resultados concretos a partir
de la observacién en la pantalla de una computadora

La posicién funcional

Hacia el final de la primera mitad del siglo XIX, la Fisiologia logré
independencia respecto de la Anatomia. Las funciones no se vieron mds
como propiedades de unidades anatémicas visibles, sino como objetos

abstractos de investigacién que podian involucrar muchos érganos asi
como procesos invisibles.

“De este modo, no se investigaba mds la funcion de un drgano,
como el estdmago, sino el rol del estémago en una funcién como la
nutricion” (Danziger, 1990, p. 25)

El mismo recorrido parece haber tenido lugar en Pedagogia Vocal.
En efecto, algunos docentes adoptaron una mirada o posicién funcional,
privilegiando asi la funcién de la fonacién, y toméndola como unidad para
la investigacién. Los métodos de entrenamiento propioceptivo parecen
funcionar en esta direccién, promoviendo mayores niveles de desarrollo de la
percepcién del propio cuerpo para lograr modificaciones en el nivel funcional
(Blades-Zeller, 2002; Fort Vanmeerhaeghe et al., 2009; Heirich, 2011; Kind,
2011). Por ejemplo, una propiocepcion mds aguda de diferentes zonas del
cuerpo podria habilitar configuraciones posturales resultantes ¢ptimas,
entendiendo por ¢ptima a una postura que nos es funcional para la vida que
llevamos. En este sentido, las indagaciones empezaron a ser formuladas
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en términos de la contribucién de varios factores a un efecto funcional
particular. Retomando el ejemplo de la voz engolada, la resolucién del
problema procuraria no sélo la accién puntual sobre la lengua, sino también
la deteccion de posibles vinculaciones funcionales que podrian producir ese
ascenso indeseado de la lengua. Este analisis podria incluir, por ejemplo, las
conexiones de la base de la lengua con el hueso hioides o con el tipo de
inspiracién que realiza el cantante (en tanto determina la posicién final de
la laringe antes de la fonacién).

Cuando el funcionamiento de una estructura anatémica no responde al
modelo 6ptimo para la fonacién (modelo que emerge del corpus conceptual de
la fisiologia) y realiza funciones que corresponden a otra estructura (que por
ejemplo no estd entrenada para realizar su funcién), dicho funcionamiento
se define como una compensacion, es decir, una respuesta fisioldgica a
un desbalance funcional que, a pesar de no ser econdmica, garantiza la
funcién. Por ejemplo, cuando un cantante utiliza una fonacién prensada
(con elevada presién subgldtica) se estrecha el didmetro de la faringe, y se
activan los musculos faciales, los del cuello y los de la nuca como un sistema
compensatorio que colabora en la aduccién de los pliegues vocales. Esta
perspectiva permite analizar el comportamiento de una estructura particular
como la resultante del estado general del cuerpo del sujeto y diagramar, a
partir de ese anlisis, las estrategias pedagdgico-vocales.

Un exponente de esta vision es el Método Funcional, cuyo idedlogo
es el Prof. Eugene Rabine. Este método se proclama como heredero de las
experiencias de maestros de canto, pero también del conocimiento cientifico,
en tanto contribuye a comprender la funcion vocal.

“La teoria sobre la funcion vocal integra los conocimientos
cientificos actuales, de tal modo que las relaciones anatémicas,
fisioldgicas, neuroldgicas y bioldgicas entre el instrumento humano
y la voz —que es su producto- se hallan representadas con claridad”

(Rabine, E. Prologo. En Parussel, 1999, pp. 5-7).

A diferencia de la posicion anatomista, esta vision privilegia el concepto
de entrenamiento vocal (Anderson, 2009; Miller, 1986; Rabine, 2002).
El analisis de las condiciones evolutivas del instrumento y de la funcién
primaria de las estructuras fisiolégicas que se ensamblan al cantar permitio
comprender que la formacién del cantante no se da de modo “natural”,
sino que debe entenderse como el entrenamiento de un esquema corporal-
vocal diferente del que utilizamos para el habla, en el cual las estructuras
intervinientes en la produccion del sonido se ensamblan segtin los patrones
mas eficientes para cantar o, lo que es lo mismo, alcanzan el mayor grado
posible de diferenciacién funcional. Atin més, pudo advertirse que durante
la produccion vocal tienen lugar ciertos procesos no conscientes (como por
ejemplo, la actividad diafragmaitica o de ciertos musculos laringeos) que
deben ser reconfigurados de modo indirecto (actuando sobre otras estructuras
que las afectan secundariamente).
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Segin Mark Johnson (1990), un esquema estd constituido por patrones
corporeizados de experiencia significativa organizada como estructuras de
movimientos corporales e interacciones perceptuales; por lo tanto, para lograr
construir un esquema corporal-vocal, serd necesario contar con dispositivos
pedagégieos que permitan organizar la experiencia sensorial de manera
efectiva para el canto: ejercicios.

Un ejercicio es una herramienta que puede ser descripta, que requiere
una actividad cuyo propdsito es de aprendizaje y que cuando es repetida en
el tiempo, tiene un efecto de entrenamiento (Rabine, 2002). Asi aplicado,
un ejercicio tiene influencia sobre la conducta del cantante al modificar
sus esquemas fisicos y psiquicos. Durante la realizacion de un ejercicio, el
alumno tiene la oportunidad de comparar su desemperio vocal previo con
las nuevas sensaciones y resultados acusticos, de vivenciar y confrontar
sus sensaciones fisio-actsticas momentdneas con su concepto mental y su
intencién comunicativa. Como resultado, segtin este modelo, el individuo
encontrard nuevas propiocepciones que deberan ser seleccionadas, ordenadas
y, eventualmente, nombradas. Los ejercicios, por lo tanto, permitirdn
conceptualizar la practica vocal para luego instrumentalizarla.

Modelos actuales de la ensefianza del canto: entre
EEUU y Argentina.

En su texto Basics of Vocal Pedagogy, Clifton b. Modelo de la Pedagogia Mecanicista.

Ware (1998) desarrolla tres modelos actuales de la Sienta sus bases en referencias cientificas, ya sean

ensefanza del canto, que se vinculan ademds con  anatémicasofisioldgicas. Entiende el entrenamiento

los paradigmas que se desarrollan en este articulo.  vocal como una posibilidad de generar circuitos

Estos modelos son abstracciones conceptuales  reflejos en el tiempo. Asi, entiende que los ejercicios

que realiza el autor sobre la base de estudios utilizados repetidamente generan respuestas que

cuantitativos y cualitativos con docentes de se internalizan en niveles subconscientes. La

Estados Unidos. Se expondran sucintamente los  asignacién de los ejercicios correctos para cada

fundamentos de estos modelos: falencia técnica la realiza el docente, a través de un
fino proceso de diagndstico y prescripcién basado

a. Modelo de la Pedagogia Holistica. Tiende  en el conocimiento cientifico mas actualizado.

a ser indirecto, y evita referencias anatémicas

o fisiolégicas del fendmeno vocal. Este modelo c. Modelo de la Pedagogia Ecléctica. Este

hace uso de expresiones metaforicas, en el  tipode pedagogiaintegralos dos modelosanteriores.

mismo sentido en que lo hacian los docentes del ~ La mayor cantidad de docentes consultados declaré

Paradigma Tradicional, arriba mencionado. Hace  trabajar bajo esta modalidad, es decir, yendo y

foco ademss en las cuestiones emocionales de los  viniendo de un paradigma a otro.

alumnos, estableciendo metas y cumpliéndolas

progresivamente en el tiempo (por ejemplo, en Es interesante notar que, aun cuando el

relacién al repertorio). Paradigma  Contempordneo cientificista  (en
cualquiera de sus dos versiones, anatomista o
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funcional) se presentd como una superacién del Paradigma Tradicional, los docentes no logran diagramar
sus intervenciones diddcticas desde él de forma exclusiva. Refrendan esta apreciacién los datos obtenidos en
el 4mbito local entre octubre de 2011 y mayo de 2012, periodo en el que llevé a cabo una encuesta entre 285
profesores de canto que residen en la actualidad en diferentes provincias de la Reptblica Argentina. Dicha
encuesta estuvo direccionada a averiguar en qué medida el paradigma de la Pedagogia Vocal Contempordnea
habia logrado difusién y adhesién en nuestro pais y cudles eran las causas que hubieran motivado los resultados
obtenidos. El detalle de esta encuesta puede encontrarse en un trabajo anterior (Alessandroni, 2012), por lo
que me limitaré a resumir los resultados: el 9o% de los profesores de canto que conocen los nuevos avances en
Pedagogia Vocal y Técnica Vocal no consideran este nuevo marco tedrico por desconocer el modo de utilizarlo
pragméticamente para una mejora planificada del sonido vocal (ver graficos 1,2 y 3).

Griéfico 1. Conocimiento del marco tedrico de la PVC sobre el total de
encuestados.

m No conocen el marco tedrico de la PVC

B Conocen el marco tedrico de la PVC

Griéfico 2. Consideracién del marco tedrico de la PVC a la hora de
ensenar canto.

B Considera el marco teérico a la hora de ensenar canto

B No considera el marco tedrico a la hora de ensenar canto

Griéfico 3. Motivos por los cuales quienes conocen el marco tedrico de la
PVC no lo consideran en sus pricticas docentes.

No contesta
B Porque discrepa con los postulados tedrico de la PVC

B Porque carece de herramientas especificas para llevar el
marco a la practica
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iTension&s y conclusiones

El campo de la Pedagogfa Vocal pareciera estar signado por una tensién
permanente entre diferentes paradigmas que se centran en una prictica
con escasa reflexién metodoldgica, o bien intentan dar cuenta del fenémeno
vocal en tanto realidad anatomico-fisioldgica. Al interior de estas disputas,
la innovacién pedagdgico-didictica no encuentra lugar. Al respecto, hemos

dicho que:

“El problema radica en que (...) si bien al interior de este paradigma [el
Contempordneo) se incursiona en una fundamentacion cientifico-tedrica
exhaustiva,enlas funcionales que permitenlaproducciénvocal,y enalgunos
aspectos psicoldgicos de la misma, también se denigra el lugar que ocupan
en el proceso de ensenanza-aprendizaje la imaginacion, la comunicacion
intersubjetiva y los procesos cognitivos subyacentes. Esto hace que este
nuevo marco tedrico se vuelva un paradigma altamente descriptivo que no
aborda exhaustivamente los aspectos diddcticos, cuestion que se refleja en
los resultados de la encuesta'y hace que lo que muchos autores han llamado
Pedagogia Vocal Contempordnea bien pueda denominarse Teoria Vocal
Contempordnea. Dicho esto, es importante concluir que la este paradigma
resulta un marco tedrico interesante, en tanto que ariade informacion
valiosa y precisa para el profesional de la voz, pero no se constituye como
autosuficiente” (Alessandroni, et al., 2013, p. 8).

Por ese motivo, opino que es necesaria una revisién de los Paradigmas
expuestos en relacién a ciertos niveles jerdrquicos que permiten la emergencia
de la expresién vocal (y que por lo tanto deberian guiar una metodologia de la
investigacion en técnica vocal), a saber:

Aspectos
estilisticos e
interpretativos

S / Aspectos petformatlvos\

9
55 Aspectos técnico-vocales

@
’5) Bases psmologlcas y cognitivas \
~N

Bases anatémicas y
fisiolégicas-funcionales

ECIl . Alessandroni / Revista de Investigaciones en Técnica Vocal 2 (2014)



De este modo, una indagacién sobre los aspectos filo y ontogenéticos que
determinaron la aparicién del fenémeno vocal entendido en sentido amplio
podria arrojar luz sobre algunos determinantes funcionales vinculadas a la
funcién vocal cantada, lo cual a su vez permitiria comprender la naturaleza
de los procesos cognitivos involucrados en dicha actividad (ya sea en contexto
pedagégico o performativo). Por tiltimo, un desarrollo de los aspectos estilisticos
e interpretativos no deberia considerar aspectos estrictamente musicales, y
podria incluir aspectos de la musicalidad entendida como capacidad humana
compartida, y del desarrollo de la misma.

Existe amplia evidencia empirica derivada de investigaciones de campo
que nos permite afirmar que desde que somos bebés exhibimos la capacidad
de reconocer e interactuar con diferentes contornos melédicos y timbricos en
términos de bucles de repeticién y variacién (Papousek, 1996; Trehub, 2003).
De hecho, esta habilidad pareceria ser fundante de un tipo de vinculo mutuo
que podemos denominar Ejecucién Parental (Shifres, 2007). Se observa
entonces que este tipo de estimulo que proveemos a los infantes, que involucra
la produccién vocal en todas sus dimensiones, el contorno gestual-corporal y
el movimiento en el espacio; forma parte de una predisposicién universal, del
mismo modo que lo hace la capacidad de los infantes para interactuar con dichos
elementos comunicativos. Este compromiso temprano de elementos musicales
en la crianza permite situar a la musica como una de las Funciones Criticas de
la Humanizacién (Espafiol, 2010; Riviére, 2003), como un punto de encuentro
entre biologia y cultura que facilita nuestro desarrollo como seres humanos. Asi,
existen autores que prefieren hablar de musicalidad comunicativa (Malloch,
2002) definida como la habilidad para congeniar con el ritmo y el contorno del
gesto motor y sonoro, atribuyendo a la musica caracteristicas dialégicas en un
sentido amplio. La continuidad entre el desarrollo primero de esa musicalidad y
la performance de un cantante ejecutando un lied continta siendo, sin embargo,
un 4rea de investigacién vacante.

También existen nuevas dreas de desarrollo investigativo que atienden a
algunos aspectos antes ignorados y que, por ejemplo, entienden la préctica
vocal como una préctica instrumental corporeizada, es decir, como producto
de la experiencia de nuestra accién e interaccién corporal y mental en un
contexto particular (Martinez, 2005). En esa direccién, en un trabajo anterior
(Alessandroni, Burcet, y Shifres, 2013) se propuso que el uso de expresiones
metafdricas en el contexto de clase de canto apela al mapeo transdominio
como recurso para comprender el dominio de la funcién vocal en términos
de dominios més tangibles experimentados por los alumnos. De este modo,
el mapeo transdominio seria el recurso para posicionar al estudiante en
un dominio abstracto de la experiencia (en particular vinculado a aquellas
cuestiones de las que no se tiene un conocimiento experiencial directo, como es
el de las descripciones andtomo-fisiolégicas implicadas en la fonacién cantada),
a partir del conocimiento de dominios concretos vinculados a las experiencias
sensoriomotrices més vividas. El proceso de mapeo transdominio desencadenado
por las imdgenes que utiliza el profesor de canto resulta asi central para una
semdéntica de la experiencia, ya que nos permite dotar de significado la realidad
que experimentamos a través de nuestra interaccién corporal con el mundo
(Johnson, 1990, 2007; Lakoff y Johnson, 1999).
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El campo de la Pedagogia Vocal, como he resaltado,
no se encuentra agotado, sino que por el contrario,
requiere de la investigacidn interdisciplinaria en
relacién a los diferentes ejes propuestos en este
trabajo. Resulta sin dudas un 4rea apasionante y no
menos promisoria, ya que la posibilidad de conformar
un nuevo niicleo epistemoldgico duro de este campo
se traducird directamente sobre las experiencias
individuales de los estudiantes y los profesores
de canto, como asi también de otros profesionales
vinculados al a produccién vocal, como directores
corales y profesores de teatro. La invitacién estd
abierta.
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RESUMEN

Estudiamos una memoria manuscrita, titulada
Notas, que fue presentada a los premios de la Real
Academia de Medicina y Cirugia de Barcelona en la
convocatoria de 1831,y que se conserva en sus fondos
bibliograficos. El estudio pretendia dar respuesta
a un programa establecido por la Real Academia
en aquella convocatoria: “Esponer las causas fisico-
médicas que influyen d que por lo comun en los
coros de maisica de nuestra Espatia sean preferibles
los aragoneses para sochantres, los andaluces para
tenores, los catalanes para contraltos, y para sopranos
los nirios del norte de Cataluiia con mayor ventaja
que los demds de esta provincia” .
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El autor, segtin las concepciones cientificas
propias de la época, analiza de qué modo la
naturaleza del terreno, las aguas, los alimentos y
las bebidas, asi como, también, las costumbres y los
habitos de los habitantes de las regiones a estudiar,
pueden determinar los distintos tipos de voces que,
seguin la creencia del momento, se circunscribian a
unas zonas geograficas determinadas.
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I Introduccién

Estudiaremos una memoria manuscrita (11
péginas tamano cuartilla) que, bajo el titulo Notas
(hig. 1), fue presentada a los premios de la Real
Academia de Medicina y Cirugia de Barcelona
(actualmente Real Academia de Medicina de
Catalufia) en el aio 1831.

r

& {zf/b«fr ¢

Fig. 1. Titulo

En la convocatoria de los premios, que se publico
en la Gaceta de Madrid del 1 de enero de 1831, se
proponian tres dmbitos de estudio o programas. El
tercer programa, que se convocaba por primera vez,
llevaba por titulo:

p

Esponer las causas  fisico-médicas
que influyen d que por lo comun en los
coros de maksica de nuestra Esparia sean
preferibles los aragoneses para sochantres,
los andaluces para tenores, los catalanes

p

para contraltos, y para sopranos los nitios
del norte de Cataluria con mayor ventaja
que los demds de esta provincia.

B L2 memoria y su contexto

Segun explica el autor en la memoria, estaba
arraigada la idea de que en estas tres regiones se daban
voces diferentes, de ahi el interés de la Real Academia
por conocer las causas de estas diferencias. Lamemoria
fue presentada “para satisfacer este programa’”.

Desconocemos quién fue el autor de la memoria dado
que en las convocatorias de los premios se especificaba que
los trabajos habian de ser anénimos, como podemos leer en

€l Diario de Avisos de Madrid del 1 de enerode 1831:

Se previene a los profesores, cuya
letra pueda ser conocida en este cuerpo
académico, que wmanden copiar sus
escritos de mano agena, observando las
formalidades de ocultar su nombre en
cubierta cerrada y demas de estilo de
semejantes corporaciones; pues que quiere
decidir como siempre sin la mas minima
senial del sugeto d quien debe adjudicar el

premio.

Al programa se presentd esta memoria junto a
otra titulada Disertaciones fisico-médicas. Ninguna
de ellas fue premiada, pero las Notas “llamaron
bastante la atencién del Cuerpo académico” y se
publicé el trabajo (manteniendo el anonimato del
autor) en el Diario General de las Ciencias Médicas
(1832) “para dar al Autor una prueba del aprecio”
que habia merecido su produccién.

Hoy nos sorprenden algunas de las afirmaciones que podemos leer en la

memoria estudiada. Para poder comprenderla nos es necesario abordar las ideas

cientificas del momento que se ven constantemente reflejadas en el trabajo.

Lamemoria lleva el siguiente Epigrafe: “El ejercicio habitual de ciertos drganos

produce tal modificacion en ellos, que es capaz de transmitirse por la generacion,

especialmente si va acompariado de causas fisicas que la favorezcan” (fig. 2).
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Fig 2. Eplgtafe

Esta frase muestra una clara influencia de la
teoria lamarckiana que estaba vigente por aquel
entonces (no fue hasta 1859 en que Darwin
publicé El origen de las especies). Lamarck
escribi6, en 1809, su obra Filosofia zooldgica. Para
este autor, las repeticiones multiplicadas de las
diversas acciones “ fortifican, amplian, desarrollan,
e incluso crean los drganos que son mecesarios
para realizarlas. [...] Todo cambio adquirido en un
érgano por un hdbito de empleo suficiente para
haberlo operado, se conserva entonces para la
generacion”.

El estudio se refiere a coros masculinos
integrados por nifios, para las voces de soprano
y contralto, y por hombres adultos, para las voces
de tenores y sochantres (que corresponderia a los
bajos). Se denomina sochantre (o chantre) al cantor
que dirige el canto llano de la liturgia (Pajares
Alonso, 2010). Segtin Garcia y Castaner (1827):
“l...] los Sochantres deben cuidar de la instruccién
de los Lectores, Acdlitos y demds que cantan en
el Coro; y procurar salgan siempre d cantar los
mds diestros, y que todo el Oficio se cante con la
solemnidad correspondiente”.

El autor, al inicio de su trabajo, explica
los elementos a considerar para resolver el

programa (fig. 3):

“l.] reumir wumas mociones vastas
de la naturaleza del terremno, de sus
producciones, especialmente del agua, de
los alimentos y bebidas; del cardcter moral

y fisico; de las costumbres y hdbitos de los
habitantes de las provincias consabidas, y
de la accion que dichas causas producen
en sus drganos, especialmente en el de
la voz; y sobre todo saber de que pueblos
salen los sopranos, contraltos, tenores y
sochantres; esto es, si salen de pais drido
6 hitmedo, donde se beben aguas de rio
¢ de pozo, etc. para poder hacer cotejos
exactos”.
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Fig. 3. Pagina inicial de la memoria

En este pdrrafo se ponen de manifiesto las
concepciones ambientalistas que imperaban en el
momento. Se vio que, en ciudades industrializadas
como Barcelona, existia una clara relacién entra
salud y ambiente. La industrializacién y la falta
de sistemas sanitarios adecuados provocaban altas
tasas de enfermedades infecciosas y de mortalidad.
Ello conllevé el surgimiento de las denominadas
topografias médicas que aportaban multitud de
informacién acerca de los aspectos geocliméticos,
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flora, fauna, cultivos e industrias, asi como,
también, de las caracteristicas fisicas y morales
de los habitantes de un lugar (Arrizabalaga;
Martinez Vidal y Pardo Tomas, 1999).

El autor, en su memoria, nos habla del
“temperamento linfatico” de los catalanes que los
acerca mds al de la mujer. Esta concepcién parte
de la medicina hipocrética, que todavia tenia
gran influencia. Para Hipdcrates habia cuatro
elementos bésicos, a los que denomina humores:

“[..] sangre, flema, bilis amarilla y
bilis negra, que se relacionaban con
cuatro 0rganos anatomicos: corazom,
cerebro, higado y bazo. Los humores
tenian que estar en equilibrio, porque la
dominancia de uno de ellos explicaria
no solo el temperamento humano o
tipo constitucional, sino también la
enfermedad” (Calbet i Camarasa y Escudé

i Aixala, 2009).

El temperamento linfético o flematico, segtin
explica Cubi i Soler (1844): “causa langidez,
i entorpeze la aczion de las facultades fisicas
i mentales. Se manifiésta por la abunddnzia i
blandura de carnes, ciitis pdlido, ojos adormezidos,
facziones poco espresivas, langidez de funziones
corporales i mentales”.

Jj Ldeas principales de la memoria

Tras abordar el contexto en que se produjo la
memoria analizada, pasaremos a mostrar algunos
de los fragmentos de la misma que resumen las
principales ideas desarrolladas por el autor.

Tras el epigrafe, el autor incluye tres pérrafos
que resumen las causas principales que “esplican
las diferentes modulaciones 6 tonos de voz de los
habitantes de las provincias insinuadas” y que,
posteriormente, argumentard:

El agua delgada, particularmente de
las montanas de Catalusia; el tono fuerte
6 elevado de voz con que acostumbran
hablar los Catalanes; el temperamento

linfdtico de los habitantes del norte del
Principado que las aproxima mas d la
constitucion de la muger.

El vino de mucho cuerpo 6 sea fuerte; el
caracter grave ¢ el habito de hablar en tono grave
de los aragoneses; y tal vez el suelo en parte drido 6
seco, acompanado del agua poco cargada de sales.

El tono jaqueton® de los andaluces,
suavizado por el clima y las producciones
del pais, les pone en un medio entre los
catalanes y aragoneses, de modo que ni
tienen la voz aguda de los catalanes, ni el
tono grave de los aragoneses.

3 Jaquetén (sindénimo de jaque): “Valenton, rufidn, perdonavidas” (Echegaray, 1889).
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Para el autor el agua es uno de los elementos América meridional desde Santiago de

principales que determina las distintas voces, Chile hasta Buenosaires se hallan unos
asi las aguas saturadas produciran voces graves pueblos montarieses que hablan medio
y las delgadas voces agudas. Para llegar a esta cantando, lo que también se observa en

conclusién relata distintos ejemplos: parte entre los montarieses de Cataluria:

Vivi en un pueblo cuya agua potable
forma un grande precipitado con el agua
de cal; no disuelve el jabon, ni ablanda la
legumbre; tiene un gusto algo estiptico, y
aunque es muy didfana, parece al beberla
un liquido mas consistente que el agua
comun. Entre centenares de habitantes
apenas se hallard en este pueblo una voz
suave, de modo que todas son dsperas
y desagradables sin esceptuar las de
los mirios y mugeres; lo que también se
observa en los que vienen d establecerse d
dicho pueblo con voz armoniosa. [...] Mas
los alimentos y el modo de alimentarse
de los pueblos limitrofes son con muy
corta diferencia idénticos d los de dicho
pueblo y las voces no son disonantes.
Uno de estos pueblos tiene una balsa, que
después de haberse asentado y clarificado
el agua sirve para pasto comiin del
pueblo, y dicen, que es excelente; pero sea
cual fuera la buena calidad del agua, el
resultado es, que las voces de dicho pueblo
son excelentes y varios de ellos salen para
cantores de los coros de miisica.

Otros factores que considera de suma
importancia son el temperamento y los hébitos:

Sobre todo los catalanes esfuerzan de
tal modo la voz para hablar, que parece
estdn riniiendo; esto solo d puro de repetir
los mismos sonidos agudos, naturalmente
los ha de llevar d los tonos de contraltos y
sopranos segun la edad. El uso del maiz
y otros alimentos de los montarneses; sus
funciones sexuales menos precoces y vivas
de los chicos del norte, y la disposicion
linfitica contribuirdn d resolver esta
parte del programa [.] Atravesando la
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esta costumbre no puede menos de
disponer la voz para subirla, y facilitar las
diferentes inflexiones que exige el canto
de contralto y soprano.

El ambiente, los alimentos y las bebidas también
serfan causantes de las diferencias entre las voces:

Si un pais himedo favorece la
preponderancia del sistema linfdtico y
dispone los habitantes d poder subir la
voz como el bello sexo; un pais drido d seco
como es el de varios pueblos de Aragon
les prestard disposiciones contrarias, y
en lugar de favorecerles para las voces
de contraltos, serd para los de sochantres;
esto que solo parece una teoria, mo
estd destituido de toda observacion.
El pueblo que dije daba cantores d los
coros de maisica es drido ¢ secano; tiene
escelente pan, vino, agua y varios de
dichos cantores pertenecen d la clase de
sochantres, de modo que pasard poco de
tres cientos vecinos casi todos labradores,
y en estos arios tenia empleadas siete 1
ocho sochantres y dos tenores en los coros
de maisica. A las condiciones del suelo y
del buen vino revine como queda dicho
la del agua pura de una balsa, que si no
es la vmica potable es la mas comun, y la
que sirve para cocer las legumbres y en
Aragén se hallan varios pueblos con las
mismas circunstancias.

Las aguas muy saturadas de sustancias
eterogeneas podrin producir vozarrones
broncos, pero no buenos sochantres; y aun
los vinos fuertes que hasta cierto punto
pueden convenir d los sochantres, si estos
pasan de raya, dejindose llevar del suave
licor, se acabé la armonia.



El cardcter andaluz, aunque arrogante
no tiene la gravedad del aragonés, y el
tono de voz que afectan los andaluces
generalmente no llega al metal de voz
recia de los aragoneses; pero la calidad
del vino de las Andalucias, que d la
fuerza reune la suavidad; las demas
producciones almibaradas con que se
alimentan los andaluces junto con otros
causas que ignoramos modifican de
tal modo la voz de los habitantes de los
campos Eliseos, que aunque no llene
tanto como la del fuerte aragonés, es
mas melodiosa, y por consiguiente mas
sostenida como se requiere para el canto
de tenor.

Termina el autor su memoria con el siguiente
pérrafo:

Con que el diferente tono de voz con
que hablan los naturales de las provincias
consabidas producird en sus Jrganos
fonicos, y respectivamente en el canto
una variedad que se robustecerd con la
repeticion; y asi es como hablando el
padre en tono elevado el hi—jo repetird
lo mismo, y si el padre tiene la voz de
contralto, el hi~jo por la costumbre, la
disposicion que naturalmente habrd
adquirido del padre, y su edad le pondrdn
en estado de ser un buen soprano: lo
que puede aplicarse d los demds. Por fin
seria muy interesante para conservar 0
mejorar la voz de los cantores averiguar
el verdadero influjo que tienen las causas
referidas sobre las voces respectivas vy
sobre los drganos de la fonacion.

Referencias bibliogréficas:

Arrizabalaga, J.; Martinez Vidal, A. y Pardo
Tomis, J. (1999). La Salut en la Historia
d’Europa. Barcelona: Publicacions UB.

Calbet i Camarasa, ].M. y Escudé i Aixala, M.M.
(2009). Historia de la Medicina. Barcelona: PPU.

Cubi i Soler, M. (1844). Sistema Completo de
Frenolojia, con sus Aplicaziones al Adelanto
i Mejoramiento del Hombre, Individual i
Sozialmente Considerado (2% ed.). Barcelona:

Imprenta de . Taulé.

Diario de Avisos de Madrid. (1831, 1 de enero)
Num. 1, p.590.

Diario General de las Ciencias Médicas ¢
Coleccién Periodica de Noticias y Discursos
Relativos a la Medicina y ciencias Auxiliares
(1832). Barcelona: Imprenta de J. Verdaguer.

Echegaray, E. (1889). Diccionario General
Etimoldgico dé la Lengua Espariola. Tomo IV.
Madrid: José Maria Faquimeto.

Gaceta de Madrid. (1831, 1 de enero), Num. 1, p.19o.

Garcia y Castaner, J.E. (1827). Elementos
Pricticos de Canto-Llano y Figurado, con Varias
Noticias Histdricas Relativas al Mismo. Madrid:
Oficina de Don Francisco Martinez D4vila.

Lamarck, J.B. (1809). Philosophie Zoologique,
ou Exposition des Considérations Relatives a
I’Histoire Naturelle des Animaux. Paris: Dentu.

Pajares Alonso, R.L. (2010). Historia de la
Muisica en 6 Bloques. Bloque 1: Miisicos y
Contexto. Madrid: Visién libros.

B. Torres Gallardo / Revista de Investigaciones en Técnica Vocal 2 (2014)




MARIA JOSE LIUZZI,!

mjliuzzi@hotmail.com

COMO CITAR ESTE ARTICULO:

Liuzzi,M.J.yBusso, A.Y.(2014). Larespiracién
en el canto. Revista de Investigaciones en
Técnica Vocal, Avio 2, w2, pp. 40-57. La Plata:
Facultad de Bellas Artes UNLP.

PALABRAS CLAVE:

RESPIRACION | TECNICA DEL APPO-
GGIO | FISIOLOGIA RESPIRATORIA
APLICADA AL CANTO.

Recibido: abril de 2014
Aceptado: junio de 2014

RESUMEN

El conocimiento de la fisiologia respiratoria
es un requisito bdsico para lograr un buen
desempenio técnico en la voz cantada, y no es poco
frecuente encontrar cantantes que tienen errores
conceptuales acerca de la fisiologia respiratoria y
de la técnica del appoggio. Esto acarrea, también,
las dificultades técnicas que estos encuentran a lo
largo de su formacion.
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LA RESPIRACION EN LA VOZ CANTADA

Facultad de Ciencias Médicas. Universidad Nacional de I.a Plata

Nuestro objetivo es investigar cémo incide
el conocimiento de la fisiologia respiratoria en
el correcto desempeno técnico de los cantantes.
Asimismo, indagamos en las  sensaciones
propioceptivas registradas durante el canto, la
duracién del soplo espiratorio mantenido con una
“S”, el uso de la técnica del appoggio, durante este
ejercicio, y el tipo respiratorio utilizado.

El muestreo de casos ha sido realizado entre
cantantes con estudios y cantantes amateurs. Ha
sido utilizado un protocolo pautado: los cantantes
debieron responder preguntas y los investigadores,
consignar datos obtenidos en mediciones.

Los resultados han demostrado que los cantantes
con estudios tienen mayores conocimientos y mejor
performance, y los cantantes amateurs poseen menos
conocimientos y un escaso manejo de la técnica del
appoggio.

Sibiennohasidoencontradauna correspondencia
univoca entre conocimientos anatomoﬁsiolégicos
y control de los musculos respiratorios, si hemos
comprobado que una formacién integral provee al
cantante de mejores condiciones para adquirir un
manejo técnico que le permita desarrollar su voz.

1 Maria José Liuzzi nacié en la Plata el 4 de marzo de 1977. Cursd estudios de Direccion Coral en la Facultad de Bellas Artes
de la UNLP, y es Licenciada en Fonoaudiologia. Actualmente completa los estudios del Profesorado Superior de Canto Lirico
y Camaristico en el Conservatorio Provincial Gilardo Gilardi. Fue preparadora vocal de varios coros de La plata, Chascomuis,
Ensenada y profesora de técnica vocal en el ISER y CeFoa. Participé como solista en producciones del Taller de épera del Con-
servatorio, en conciertos de graduacion de Direccién coral, conciertos de dpera y musica sacra en La Plata, Chascomis y Mar del
Plata. Actualmente dicta clases particulares y es preparadora vocal del Coro Juvenil de la UNLP.

2 Andrea Busso naci6 el 2 de octubre de 1978. Es Licenciada en Fonoaudiologia especialista en Audiologia. Actualmente se
desempena como fonoaudidloga en diferentes centros de salud de ciudad.



B Justificacién del estudio

Ao largo de nuestra experiencia, en la practica del canto, nos hemos
encontrado con un gran numero de errores, por parte de los cantantes y de
sus docentes, acerca del tema de la fisiologfa respiratoria aplicada al canto.

Siendo esta la base mecédnica de la produccién de la voz, consideramos
de suma importancia el conocimiento de este mecanismo para que el
cantante logre un mejor entendimiento de sus propias sensaciones y un
mayor control conciente de su propio cuerpo.

Es por esto que consideramos pertinente la realizacién de este estudio,
para investigar si la correlacién entre el conocimiento de la fisiologia
respiratoria y el mejor desempenio técnico es real.

Los resultados podrén ser un aporte al modo de ensefanza
de la técnica del canto.

J] Objetivo general

Investigar cémo incide el conocimiento de la fisiologia respiratoria en
el desemperio técnico del cantante.

[} Objetivo especificos

- Indagar en el conocimiento de la fisiologia respiratoria que
poseen los cantantes.

- Conocer las sensaciones interoceptivas de los cantantes durante el canto.
- Comprobar el uso de la técnica del appoggio en los cantantes.

- Medirla duracién del soplo espiratorio de los cantantes.

- Caracterizar el tipo respiratorio utilizado durante el canto.

- Comparar el rendimiento técnico en relacién con el tiempo de estudio.

- Establecer la correlacion entre el conocimiento de la fisiologfa respiratoria
y su rendimiento técnico.
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B Marco teérico

“La respiracién es al cantante lo que el arco al
violinista. [..JEl estudio de la respiracién es, pues, la
base de la técnica vocal”. (Mansién Madeleine, 1972)

Creemos que el conocimiento de la anatomia y
la fisiologia basicas del mecanismo respiratorio es
fundamental para toda aquella persona que desee
hacer un uso correcto de su voz a nivel profesional.

Elhombre ha aprendido a usar su soplo espiratorio
en el habla y en el canto. Ambos requieren una
corriente aérea capaz de activar la vibracién de
las cuerdas vocales y de sostener una fonacién

El control conciente del mecanismo respiratorio
constituye un requisito bésico para la formacién de
una técnica vocal sdlida que permita al individuo
desarrollar al méximo sus capacidades fisioldgicas v,
a la vez, no sobreexigir sus sistemas, evitando, asi, un
dario a si mismo.

Sera necesario, entonces, que el cantante tenga
algin grado de familiaridad con la anatomia y la
fisiologfa de su sistema respiratorio. Esto favorecerd
la comprensién de los precisos movimientos que
debe realizar a nivel conciente para obtener un
éptimo manejo de su sistema respiratorio.

homogénea y de buena calidad.

B Elsi respiratorio
sistema esp

La caja tordcica es la cavidad en la que se alojan los pulmones. Estd
delimitada por las costillas, las vértebras tordcicas y el esternén. Tiene
la forma de una campana.

Los pulmones son el reservorio del aire una vez que este ingresa
en el organismo. Constituidos por tejido eldstico, se comprimen y
se dilatan alternativamente en el proceso respiratorio. En ellos se
produce el intercambio de oxigeno por diéxido de carbono, que resulta
fundamental para la actividad de todas las células del organismo. Es
por esto que se dice que la respiracién es una funcién de nutricién
para el cuerpo humano.

El musculo fundamental para la inspiracién es el musculo
diafragma, de posicién transversal, que sirve de limite entre las
cavidades tordcica y abdominal. Es un musculo plano con forma de
ctpula que se inserta firmemente sobre todos los elementos seos o
cartilaginosos que limitan la abertura inferior de la caja tordcica. Su
parte central es tendinosa, por lo tanto la contraccién de este masculo
depende de sus bordes, insertos en todos los elementos que conforman
el didmetro inferior de la caja tordcica.

En cada espacio intercostal estdn los musculos intercostales
externos e internos, que tienen una funcién espiratoria e inspiratoria
respectivamente. Los intercostales internos abren y elevan las
costillas durante la inspiracién para permitir el aumento del didmetro
anteroposterior de la caja tordcica. Sus antagonistas, los musculos
intercostales externos, cierran las costillas y las hacen descender para
favorecer la expulsion del didxido de carbono de los pulmones.

En el proceso respiratorio del profesional de la voz adquieren una
gran relevancia los masculos abdominales, insertados, hacia arriba, en
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el térax, y hacia abajo, en la pelvis. Estos, junto con los intercostales

internos, permiten controlar el ascenso del diafragma y, de esta

manera, dosificar la columna de aire durante la espiracién.

[ Fisiologta respiratoria

El acto respiratorio se divide en dos momentos:
inspiracién y espiracion. La inspiracién es el proceso
medianteel cualingresaelaireal organismo. Se puede
realizar tanto voluntaria como involuntariamente.
El musculo agonista por excelencia es el diafragma,
cuya contraccién genera una presién intratordcica
negativa y, de este modo, permite la entrada del aire.
Cuando el diafragma se contrae, desciende vy, al
hacerlo, desplaza las visceras que se encuentran por
debajo de é€l, produciendo la protrusién abdominal.
En la inspiracién no sélo se consigue la dilatacién del
térax sino, también, la de la zona traqueobronquial,
especialmente la region bronquial terminal; la
normalidad del didmetro de todas las zonas se logra
mediante la espiracién (Gonzalez, 1981).

El diafragma funciona habitualmente de un modo
automatico en la respiracion, ajeno ala voluntad de su
duenio. Pero puede moverse, también, de una manera
voluntaria, y esto es algo que no puede dejar de
conocer un cantante. Por tratarse de un musculo que
funciona constantemente no necesita fortalecerse con
ejercicios, sino con un manejo inteligente y conciente
(Regidor Arribas, 1974).

Como  sinergistas del diafragma actdan
principalmente los musculos intercostales internos,
que provocan la expansién anteroposterior de la
caja tordcica, abriendo y elevando las costillas,

I ‘Tipos respiratorios

permitiendo, de este modo, una mejor dilatacién
de los pulmones en su zona de mayor volumen, que
es la zona inferior. Como nos dice Regidor Arribas:
“El aire que penetra en los pulmones se distribuye
por igual en toda su extensién. Unicamente variard
su grado de hinchazén total, segiin sea la masa de
aire inspirado. Asi, pues, el ahuecamiento del tejido
pulmonar se repartird por toda la viscera, en virtud
de su naturaleza el4stica”.

En el acto espiratorio vegetativo, la salida del
aire se produce por la relajacion del diafragma y de
los intercostales internos, y por la propia fuerza de
retraccién eldstica del tejido pulmonar. Al respecto
senala Boone: “Es necesario recordar el alto grado de
elasticidad de los pulmones. La tendencia al colapso
existe también en el organismo vivo y se relaciona
directamente con la elasticidad y con las presiones

“

de aire internas [...]

Durante la espiracién en el habla o en el canto
se hace necesario un control del soplo espiratorio, ya
que las exigencias de duracion de las frases y de la
variacién de tono e intensidad asi lo requieren. Es por
esto que los cantantes necesitan adquirir una técnica
que les permita el manejo conciente de los misculos
que favorecen el control del soplo espiratorio.

El tipo respiratorio se determina por la observacion de la parte que

mds se expande de la caja tordcica en el momento de la inspiracién.

La clase de respiracién mds ineficiente es la clavicular. En ella los

musculos accesorios del cuello son utilizados como musculos primarios

de inhalacién. Se elevan la clavicula y los hombros. La tension es

visualmente detectable, especialmente en los esternocleidomastoideos,

cuando se contraen para elevar el térax hacia arriba. En la respiracién

del tipo costal superior se detecta un mayor aumento del didmetro
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tordcico superior. El tipo medio o costodiafragmatico se caracteriza

por un aprovechamiento éptimo de la capacidad pulmonar; se registra

un movimiento nulo de la parte alta del térax, una expansién de la

parte baja y el abultamiento de la zona abdominal. El cuarto tipo

respiratorio es el inferior o abdominal, donde no hay apertura costal

y solo se registra el abultamiento del abdomen. Los tipos respiratorios

pueden encontrarse combinados en los individuos y, rara vez, se los

encuentra en estado puro. “El tipo respiratorio varia segtin el sexo, la

edad, la constitucién fisica” (Neira, 2004).

"Técnica del appoggio

Enlarespiracién vegetativa la duracion dela
inspiracién y de la espiracién es practicamente
la misma y no existe un control voluntario de
los dos momentos respiratorios. Prueba de esto
es que respiramos cuando estamos dormidos.
Pero ante la exigencia que se presenta durante
el habla y durante el canto es necesario
optimizar al maximo la capacidad pulmonar
y la duracién del soplo espiratorio, ya que
la relacién de duracién entre inspiracién y
espiracién se ve modificada por la longitud de
la frase hablada o cantada. Como dice Renata
Parussel “El acto de cantar no es una funcién
natural sino una altisima especializacién de
un sistema que esté originariamente al servicio
de la supervivencia. Las arias presentan pocas
y muy breves pausas para inspirar [...]”

Bajo las demandas del habla profesional y
del canto, debemos, entonces, lograr un manejo
conciente y preciso del soplo espiratorio.
Para eso se deberd recurrir al uso voluntario
de los musculos abdominales e intercostales
internos, que permitirdn el control de la
relajacion diafragmatica, para que el aire salga
de manera gradual y controlada.

No es necesaria una inspiracién maxima, ya
que si se produce una expansién extrema de las
estructuras eldsticas que componen el sistema
respiratorio, estas tenderdn al colapso y serd
muy dificil controlarlasalida del aire. La mayor
parte de las tareas fonatorias requieren poco
mds que una inspiracién normal circulante, y

su manejo efectivo exigird un entrenamiento
adecuado. No basta su aprendizaje sin la
vivencia personal de lo que significa (Boone,
1992). Con los cambios constantes de tono y de
dindmica, mientras el cantante estd en accidn,
es facil comprender que los métodos de control
respiratorio adoptados deben tener gran
flexibilidad y que cualquier tipo de rigidez
forzada hard imposibles las acciones sutiles
que son necesarias.

El sistema respiratorio es capaz de
proporcionar presiones que son cinco veces
superiores a las necesarias para el canto mds
intenso y casi ocho veces superiores a las precisas
para un tono vocal medio (Boone, 1992).

Las técnicas de control de la respiracién
para el canto deben crear un equilibrio entre
el potencial de presién de las fuerzas de
espiracién y la presién subgldtica deseada.
Laura Neira destaca que “Dosificar la
columna aérea significa hacer rendir ese aire
de modo que se aprovechen sus posibilidades
al méximo para una correcta coordinacién

fonorrespiratoria”
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‘Técnica del appoggio propiamente dicha i

Esta técnica es atribuida a los cantantes italianos del siglo XIX. La
inspiracién del cantante debe ser profunda con la sensacién de que
el contorno del cuerpo, a la altura del abdomen, se expande por la
apertura de la zona costal inferior y que el vientre se dilata por el
descenso del diafragma. También relatan los cantantes la sensacién de
apertura en la zona media de la espalda.

El mecanismo fisiolégico de la inspiracién es el siguiente: las fibras
musculares del diafragma se contraen rectificando su curvatura
y aplanando y haciendo descender la ctpula diafragmadtica. Esto
lleva consigo una ampliaciéon del didmetro tordcico y el empuje
del contenido abdominal hacia abajo y adelante. Es por esto que el
cantante nunca debe cantar usando ropa ajustada; esto permitird
la cémoda expansién de las visceras hacia delante y una éptima
expansion pulmonar. Como describe Morrison: “El proceso de
inspiracion del cantante debe llegar a ser mds conciente que el de la
persona que no realiza esta actividad, con objeto de poder realizar
una respiracién relajada completa, sin una tensién extrana”.

Los musculos intercostales externos aumentardn el didmetro
anteroposterior de la caja tordcica. De este modo se logra permitir
la expansién total de los pulmones, aprovechando la zona mas
voluminosa de los mismos, que es la base, sin generar una tensién
extrema en dichos érganos

Laespiracién en el momento del canto es un fendmeno completamente
activo y ha de estar muy bien controlado. En la zona abdominal inferior
se iniciard la presién espiratoria de los muasculos abdominales. Esta
presion comenzard, primero, en la parte mds inferior del abdomen para
permitir al diafragma una relajacién suave y medida.

Al comienzo de la frase cantada esta presién abdominal serd suave y
se ird incrementando progresivamente. Describen Segre y Naidich: “la
espiracién) se realiza por obra de la presion subglética, por elevamiento
paulatino y lento del diafragma bajo la presion intensa y continua de la
musculatura abdominal que se produce desde el pubis hacia arriba [...]
los musculos abdominales fuertemente contraidos actiian a manera de
pedal o émbolo, permitiendo un soplo parejo e intenso.”

Contribuyen, también, alaregulacion delarelajacién diafragmitica
los musculos intercostales que mantendrén la apertura inspiratoria de
la caja tordcica durante la espiracién. En un nivel mds avanzado de
la técnica, la presién abdominal se incrementa voluntariamente ante
determinadas exigencias de la frase musical (escalas ascendentes,
ataque de agudo por salto, finales de frase, aumento de la intensidad).
Esta es otra de las razones por las que no se debe tomar aire en exceso,
ya que el extremo estiramiento de los musculos intercostales no
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dejaria posibilidades de variar el didmetro tordcico en funcién de las

necesidades expresivas.

Recordemos, entonces, pues nunca estd de mds, que no es el

musculo diafragma el que controla la espiracién -ya que en este

momento del proceso se relaja- sino que esta tarea estd a cargo de los

miusculos de la cincha abdominal y de los intercostales.

l Beneficios de la técnica del appoggio

Esta técnica permite al cantante un desarrollo
pleno de su capacidad respiratoria y un control
méximo y preciso de su soplo espiratorio. Es por
demis sabido que una buena emisién no depende
tanto de la cantidad de aire inspirada como de la
calidad con la que se controle su salida.

Senalemos, ademds, que la actividad respiratoria
sensibiliza la caja tordcica, y esta sensibilidad es
recogida por el nervio espinal, el cual, conectédndose
a nivel bulbar con el nervio vago, origina el reflejo
vago- espinal que influye sobre el tonismo cordal,
reforzando asi la emision (Gonziélez, 1981).

Aquel cantante que no utiliza esta técnica
puede llegar a experimentar tension en la
musculatura del cuello, se fatiga mds ficilmente
porque cree que es necesario tomar una gran
cantidad de aire, por lo que imprime un gasto
mayor de energia. Si utiliza una respiracién total,
aumentando tanto el didmetro superior como
inferior de la caja tordcica, provoca una tensién
extrema en su musculatura y en el tejido eldstico
de los pulmones. Con este tipo de inspiracion serd
imposible controlar la tendencia al colapso de
todas las estructuras que generardn una presién
de aire muy elevada, y, si se logra controlar, es a
expensas de un gran desgaste energético, que
redundard en un bajo rendimiento. “Cuando el
cantante ataca un sonido sin ningun mandato
sobre el aire [...] ha de recurrir a un mayor esfuerzo
a nivel laringeo.” (Regidor Arribas, 1974).

La intensidad de la voz depende del aire.
Una buena inspiracién y un buen control del
soplo espiratorio dardn al cantante la posibilidad
de cantar a altas intensidades sin generar
tensién en la laringe. Un correcto manejo de

la técnica posibilitard, entonces, mantener un
soplo espiratorio continuo y parejo, que dard al
cantante un rango dindmico mucho mas amplio.
Al respecto sefialan Segre y Naidich que “El uso
de la técnica del appoggio conduce a las técnicas
de fuerte impedancia proyectada sobre la laringe
que protegen el mecanismo laringeo, sobre todo a
altas frecuencias y a gran volumen”.

También se verdn incrementadas las
posibilidades de prolongacién de los sonidos,
ya que un correcto control del soplo espiratorio
implica una éptima dosificaciéon del aire que se
ha inspirado. De esta manera con una inspiracién
suficiente, realizada en un corto lapso de tiempo, se
posibilita una espiracién controlada, de méximas
posibilidades dindmicas, de gran calidad vocal, y
con posibilidad de prolongar las frases tanto como
sea necesario, sin generar fatigas ni tension.
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IComparacién de la técnica del appoggio

con la respiracién normal

En la respiracién normal el aire ingresa
al cuerpo por accién de la contraccién del
diafragma y de los musculos intercostales
externos. Se realiza el intercambio gaseoso de
oxigeno por diéxido de carbono, y los pulmones
se vacian por la relajacién del diafragma y de
los intercostales y por la retraccién de las fibras
elasticas que componen la masa pulmonar. No
es necesaria précticamente la participacién
activa de ningun grupo muscular. Tanto la
inspiracion como la espiracién se realizan de
manera involuntaria, y la duracién de ambas

es prdcticamente la misma. La capacidad
pulmonar utilizada es escasa pero suficiente
para realizar el intercambio gaseoso.

En la técnica del appoggio la capacidad
pulmonar utilizada es mayor que en la
Tanto la

como la espiracién son procesos activos y

respiracién normal. inspiracién
voluntarios. Luego de una inspiracién de tipo
costodiafragmatica anteroposterior, la salida del
aire es controlada por los misculos abdominales
y por los intercostales, produciéndose, asi, un

alargamiento de la duracién del soplo espiratorio.

RESPIRACION NORMAL TECNICA DEL APOGGIO
INSPIRACION Involuntaria Voluntaria
MUSCULOS INSPIRATORIOS Diafragma Diafragma
QUE PARTICIPAN Intercostales externos Intercostales externos
ESPIRACION Involuntaria Voluntaria
MUSCULOS ESPIRATORIOS Intercostales internos Intercostales internos
QUE PARTICIPAN Cincha abdominal
DURACION RELATIVA ETRE | La duracién es casi igual La espiracién es mucho més
INSPIRACION Y ESPIRACION prolongada que la inspiracion

| Materiales y métodos

Evaluamos a cantantes amateurs, miembros de los coros Juglar y

Voces Oscuras, de la Ciudad de La Plata, y a cantantes con estudios

de canto, alumnos de la carrera de Canto del Conservatorio Provincial
Gilardo Gilardi y del Coro Vocal de Cdmara Platense.

Se utilizé un protocolo pautado donde los entrevistados debian

consignar respuestas a preguntas acerca de la técnica del canto

y de sus sensaciones personales al cantar. También se realizaron

observaciones y mediciones en el drea bimamelonar y epigastrica

en una tarea préctica para ver el tipo respiratorio y el uso o no de la

técnica del appoggio.
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Se tuvieron en cuenta los conocimientos de la fisiologia respiratoria
durante el canto (técnica del appoggio), las sensaciones interoceptivas
durante la emisién de la voz, se realizé la medicién del perimetro
tordcico superior e inferior, la medicién de la duracién del soplo
espiratorio durante una “S” sostenida, y se evalué el uso de la técnica
del appoggio durante esta emisién.

Entre julio de 2005 y marzo de 2006 se relevaron datos, y se
utiliz6 un protocolo con preguntas abiertas, que los encuestados
debieron responder por escrito, y una seccién en donde el investigador
registraba las mediciones y evaluaba el uso o no de la técnica del
appoggio durante la emision del soplo espiratorio con “S”.

La muestra quedd integrada por 58 personas: 29 fueron hombres y
29 mujeres. De esta muestra, la mitad estudia canto y la otra mitad son
cantantes amateurs. El gran rango de edades de la muestra, que abarca
entre los 18 y 55 anos, no fue condicionante para integrar el estudio.

] Resultados

A continuacién expondremos los resultados
e nuestra investigacion, siguiendo el orden
d t tig , siguiendo el ord
el protocolo. Comenzaremos por exponer
del protocolo. C P P
os saberes solicitados acerca del mecanismo
| b licitad del
respiratorio en el canto.

El 68% de la totalidad de la muestra (39
personas) reconocio a los pulmones como el sector
anatdmico donde ingresa el aire en la inspiracion,
mientras que el 31% (19 personas) citd otros
lugares, tales como “parte baja de las pulmones”,
“panza”, “estémago”, “diafragma” vy otras

p ’ 89 S y :

El porcentaje de respuestas correctas del
grupo de cantantes amateurs fue del 62% (18
personas), mientras que el 75% (22 personas)

e los estudiantes de canto respondieron
de 1 tudiantes d t pond
apropiadamente.

CONOCIMIENTOS SOBRE LA LOCALIZACION
DEL AIRE EN LA INSPIRACION

67 %

- Correcto [ ]Incorrecto

El 41% del total de la muestra (23 personas)
respondi6é que el diafragma es el musculo que
permite la entrada del aire, el 18% (10 personas)
respondid que son los intercostales y el diafragma,
y el 39% (22 personas) nombré como responsable
de la entrada del aire a los musculos abdominales,
a los pulmones, a los musculos de la boca, a las
cuerdas vocales y otras opciones.

Tomando como validas las  opciones
“diafragma” e “intercostales y diafragma”,
diremos que el 63% de los estudiantes de canto
(18 personas) contesté correctamente y el 37%
(11 personas) dio respuestas equivocadas. El 58%
de los cantantes amateurs (17 personas) contesté
dentro de las opciones vélidas y el 42% (12
personas) contest6 en forma errénea.
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CONOCIMIENTOS SOBRE LOS MUSCULOS
QUE PERMITEN LA ENTRADA DEL AIRE

40 % 42 %

18 %

[ | Diafragma Intercostales []Otros
y diafragma

El 95% de los encuestados (55 personas)
expresd que las costillas se abren en la inspiracion,
mientras que el 5% restante (3 personas) no supo
contestar esta parte del protocolo, compuesto este
ultimo porcentaje por un estudiante de canto y
dos cantantes amateurs.

32 de los 58 entrevistados (55,2%) contestaron
queelaireenlainspiracién sale desde los pulmones
y 26 (44,8%) dieron otras respuestas tales como “la
panza’”, “la parte baja de los pulmones”, y algunos
no contestaron la pregunta.

CONOCIMIENTO SOBRE LOS MUSCULOS
QUE PERMITEN LA ENTRADA DEL AIRE

45%
55 %

B Correcto

De los que contestaron correctamente (32
personas), 18 eran estudiantes de canto (56,25%)
y 14 cantantes amateurs (43,75%).

Solamente 5 individuos (8,62%), 4 estudiantes
de cantoy 1 amateur, contestaron que los musculos
mds importantes para sostener la salida del aire
son los intercostales y la cincha abdominal. 18
(31,03%) contestaron que era el diafragma y 35
(60,34%) dieron otro tipo de respuestas.
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CINCHA ABDOMINAL E DIAFRAGMA OTROS
INTERCOSTALES
5(8,62 %) 18 (31,03%) 35 (60,34%)

CONOCIMIENTOS SOBRE EL AIRE
EN LA INSPIRACION

9%

[ | Diafragma B Otros []Cincha abdominal

e intercostales

Solamente el 5,17% del total de la muestra (3 personas) no contesté que
las costillas se mantienen abiertas durante la espiracion en el canto. Las 55
personas restantes (94,83%) expresaron que las costillas se mantenian abiertas

CONOCIMIENTOS SOBRE LA POSICION DE LAS
COSTILLAS DURANTE LA ESPIRACION EN EL
CANTO

5%

95%

B Se abren

El 65% de los individuos encuestados (38 personas) relaté percibir
sensaciones agradables al emitir los sonidos més agudos, tales como “vibracién
en la caja de resonancia”, “vibracién en la cabeza”, “potencia de la emisién.

El 22,41% (13 personas) manifestd sentir tensiones.

7 individuos (12,06%) manifestaron no tener ninguna sensacion.

Entre los estudiantes de canto, 24 personas (82,8%) tienen sensaciones
agradables al cantar los agudos, 4 (13,8%) tienen sensaciones desagradables y

1 (3,4%) manifestd no registrar ninguna sensacion.
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Entre los cantantes amateurs, 14 personas (48,3%) tienen sensaciones
agradables al cantar las notas agudas, 9 personas (31%) tienen sensaciones
desagradables y 6 (20,7%) manifestaron no tener ninguna sensacion.

SENSACIONES REGISTRADA DURANTE LA
EMISION DE LAS NOTAS AGUDAS

12%

66 %

[ Sensaciones B Sensaciones B Nada
desagradables agradables

Al cantar a altas intensidades, el 68,06% del total de la muestra (40
personas) relatd percibir sensaciones agradables tales como “vibraciones
en todo el cuerpo”, “activacion de zonas resonanciales que no son usadas
normalmente”

El 15,51 % (9 personas) describi6 sensaciones de tensién y molestias, y el
15,51% (9 personas) expresé no tener registro de ningtin tipo de sensaciones.

Entre los estudiantes de canto, 25 personas (86,2%) refirieron sensaciones
agradables al cantar a altas intensidades; sélo una persona (3,4%) refirié
sensaciones desagradables y 3 personas (10,4%) no refieren sensacion alguna.

Entre los cantantes amateurs, 16 personas (55,2%) refirieron sensaciones
agradables al emitir notas a altas intensidades, 8 personas (27,6%) refirieron
sensaciones desagradables y 5 personas (17,2) no refieren sensacién alguna.

SENSACIONES REGISTRADA DURANTE LA
EMISION DE LAS NOTAS A ALTAS INTENSIDADES

16 %

15%

69 %

[JSensaciones B Sensaciones
desagradables agradables
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El 43,1% de los individuos que componen la muestra (25 personas) manifesté
usar la técnica del appoggio, el 25,9% (15 personas) manifesté no saber usar dicha
técnica y las 18 personas restantes (31,0%) expresaron que intentaban usarla.

Entre los estudiantes de canto, 19 personas (65,5%) manifestaron usar
la técnica del appoggio, sélo uno (3,5%) manifesté no usarla y 9 personas
(31,0%) manifestaron que lo intentan.

Entre los cantantes amateurs, 6 personas (20,7%) manifestaron usar la
técnica del appoggio, 14 personas (48,3%) manifestaron no usarla y 9 personas
(31,0) manifestaron intentarlo.

OPINION PERSONAL DELOS CANTANTES ACERCA
DEL USO DE LA TECNICA DEL APPOGGIO

31 % 43%

26%

[JLo intenta B Usa la técnica B No la usa

Durante la espiracién de los cantantes, mientras estos sostenfan una “s”, hemos
observado sus costillas inferiores para analizar si permanecian abiertas o no en la
produccién del sonido y asi poder comprobar si usaban o no la técnica del appoggio.

Comprobamos que el 55,17% (32 personas) utilizaba la técnica del appoggio y
el 44,83% (26 personas) restante no la utilizaba.

Entre los estudiantes de canto, 19 personas utilizaban la técnica (65,5%)
y 10 no la usaban (34,5%).

Entre los cantantes amateurs fueron 13 las personas que utilizaban la
técnica (44,8%) y 16 (55,2%) no la usaban.

OPINION PERSONAL DE LOS CANTANTES ACERCA
DEL USO DE LA TECNICA DEL APPOGGIO

Hsi BNo
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Podemos comprobar, de este modo, que existe un desfasaje entre los datos
empiricos y la opinién que cada cantante tiene de si mismo.

En el caso de las personas con estudios de canto hay una coincidencia entre la
cantidad de personas que afirman usar la téenica del appoggio y la cantidad que,
efectivamente, la usa (19 personas), y la suma de la cantidad de personas que dice
que lo intenta (9 personas) y que no la usa (1persona) coincide con la cantidad de
personas que, efectivamente, no usa la técnica del appoggio (10 personas).

En el caso delos cantantes amateurs vemos que esta cifra no coincide: es menor
la cantidad de personas que reconoce utilizar la técnica del appoggio (6 personas)
que la cantidad de personas que realmente la usa (13 personas). También difiere
el nimero de personas que no usa la técnica (16) con el niimero de personas que
afirma no usarla (14 personas). De la cantidad de personas que dice intentar usar
la técnica del appoggio (9 personas) aparecen en nuestro estudio 2 personas que
no usan la técnica y 7 que si la usan.

Los tipos respiratorios encontrados en la mayoria de los casos se
corresponden con tipos respiratorios mixtos, en donde se encontrd
desplazamiento en la zona costal superior e inferior.

La diferencia diametral encontrada era, a veces, a predominio superior o inferior,
y en 15 casos el didmetro tordcico superior e inferior aumentaba en igual medida.

En solo 5% de los 58 casos que hemos observado encontramos el tipo respiratorio
costodiafragmédtico abdominal puro, con un desplazamiento de entre 2 y 4
centimetros en la zona costal superior y o centimetro en la zona costal superior. Sélo
uno de ellos formaba parte del grupo amateur. 3 de los restantes estaban cerca de los
10 anos de estudio de canto y 1 llevaba 2 anos y medio en el entrenamiento vocal.

Parala clasificacién de los casos dividiremos los tipos respiratorios en respiracién
a predominio superior, cuando haya mayor diferencia en el didmetro costal superior;
a predominio inferior, cuando haya mayor diferencia en el didmetro costal inferior;
completa, cuando ambos didmetros se hayan incrementado en la misma cantidad
de centimetros; y, finalmente, consignaremos el tipo costodiafragmético abdominal.

OPINION PERSONAL DELOS CANTANTES ACERCA
DEL USO DE LA TECNICA DEL APPOGGIO

B Inferior Superior B Costo diafragmatico Completa
abdominal
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Si bien el mimero de casos donde encontramos el tipo respiratorio
costodiafragmético abdominal puro es mayor entre los estudiantes de canto que
entre los cantantes amateur, este solo representa el 13,79% del total de cantantes que
tienen estudios de técnica vocal.

SUPERIOR | INFERIOR |CCSTODIAFRAGMATICOl G\pLETA| TOTAL

HOMBRES 4 3 2 6 15
ESTUDIANTES

HOMBRES

AMATEURS 2 7 © 5 14
MUJERES 2 10 2 ) 14
ESTUDIANTES

MUJERES

AMATEURS 3 7 ! 4 15
TOTAL 11 27 5 15 58

I2

duracién para cada cantante.
El promedio de duracién del soplo espiratorio fue de 20,87 segundos entre los
cantantes amateurs y de 26,04 segundos para los estudiantes de canto.

Para la determinacién de la duracién del soplo medido en segundos durante la
P g
emisién de una “S” sostenida se tomaron tres tiempos y se obtuvo un promedio de

La diferencia de duracién promedio entre hombres no es tan marcada (24,21 para
cantantes amateurs y 26,73 para estudiantes de canto); la gran diferencia se nota entre
las mujeres: 17,53 entre las amateurs y 26,07 entre las estudiantes de canto.

IO

04 5.9

10.14

15.19 20.24 25.29 30.34 35.39 40.44 45.50

B Estudiantes de canto [l Cantantes amateur
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No existe, en los casos de esta muestra, una correlacién entre los afos de estudio
de canto y el uso 0 no de la técnica del appoggio durante la emisién de la “s”, ya que
encontramos personas que hace 1o afios que estudian canto y no usan la técnica y

personas sin estudio que sf usan la técnica del appoggio.

Cabe destacar que los coros que se usaron para el muestreo de casos amateurs

cuentan con preparador vocal, lo cual implica que tienen un conocimiento, aunque

sea minimo, de la técnica mencionada.

El promedio de respuestas correctas entre los cantantes amateurs fue de 3y

entre los estudiantes de canto, de 4.

El promedio de respuestas correctas, comparado con el uso o no de la técnica del

appoggio, dio como resultado lo siguiente:

* entre los cantantes amateurs el promedio de respuestas correctas fue de 3, entre

aquellos que no usaban la técnica (16 sujetos), y de 4 entre aquellos que s la usaban

(13 sujetos);

* en el grupo de cantantes con estudios de canto el promedio de respuestas

correctas fue de 4 entre aquellos que usaban la técnica (20 sujetos) y de 5 entre

aquellos que no la usaban (g sujetos).

l Conclusiones

Los saberes tedricos indagados en la muestra han
sido mejor respondidos por aquellos cantantes que
han tenido una formacién académica. Las respuestas
obtenidas, en muchos casos, han sido fruto de las
imdgenes utilizadas por los profesores de canto y de
los saberes populares, que en nada se acercan a los
conocimientos cientificos, y citamos dos casos: “El aire
entra, busca lugar, el diafragma se dilata” (4 afios de
estudio de canto); “El aire va directamente a la panza”
(6 anos de estudio de canto).

Es alarmante la proporcion de respuestas erroneas
a la hora de definir los musculos que sostienen la
espiracién en el momento del canto. Consideramos
este un punto a tener en cuenta a la hora de revisar la
ensenanza de la técnica.

La gran mayoria ha relatado tener sensaciones
agradables en aquellos puntos en los que se hace
necesario un mejor manejo técnico del aire, que son
los agudos y las altas intensidades.

Nos llama poderosisimamente la atencién la
escasez de casos en que hemos encontrado el tipo
respiratorio correcto para un buen uso de la técnica
del appoggio. Otro dato curioso es que fue frecuente

encontrar la respiracién con expansién de la zona
superior del térax en los hombres, contrariamente a lo
que se dice en los libros de técnica vocal.

Si bien un gran mimero de encuestados ha
respondido que usaba la técnica del appoggio, son
muy pocos los casos en que hemos encontrado el tipo
respiratorio correcto para el uso de esta técnica, cosa que
no llama la atencién si se tienen en cuenta los errores a
lahora de contestar las preguntas tedricas del protocolo.

La duracién del soplo espiratorio sosteniendo una
“S” y su relacion con el aumento de didmetro de la caja
tordcica nos ha permitido observar cémo, ante una misma
duracién de soplo, podiamos encontrar diferencias de
varios centimetros en la expansién tordcica. Esto, sumado
a la observacién del uso o no de la téenica del appoggio,
nos llevé a comprobar su efectividad.

Teniendo en cuenta la relacién del niimero de
respuestas correctas con el uso o no de la técnica del
appoggio, vemos que en el grupo amateur hay una
correlacién entre aquellos sujetos que usan la técnica y
el mayor niimero de respuestas correctas.

En el caso de los cantantes con estudio hemos visto
que la proporcién estd invertida. Sin embargo, en los

M.J. Liuzziy A.Y. Brusso / Revista de Investigaciones en Técnica Vocal 2 (2014)




dos casos en que la totalidad de las respuestas fue correcta,
usaban la técnica y no hay caso alguno en que el sujeto no
use la técnica y responda correctamente todas las preguntas.

Si bien no hemos podido establecer una
correlacién entre los saberes tedricos y el uso efectivo
de la técnica del appoggio, si hemos observado que
aquellos cantantes que han sido expuestos a una
ensenanza sistematizada, como la que se brinda en el

Conservatorio Gilardo Gilardi-donde hemos recogido
las muestras-, son los que en mayor niimero utilizaban
la técnica del appoggio, y los que contestaron mejor a
la parte tedrica del cuestionario.

Concluiremos, entonces, nuestro trabajo diciendo
que para el uso adecuado de la voz, en el canto, es
necesaria una formacién integral que comprenda tanto
la teoria como la préctica de la técnica del appoggio.

il Protocolo utilizado en el muestreo de datos

EDAD
SEXO

ANOS DE ESTUDIO DE CANTO

ESTUDIO PARTICULAR O EN INSTITUCION
CORO

{TTENE PREPARADOR VOCAL?

DURANTEELCANTO

INSPIRACION:

. Elairevaa:

. El/los muisculo/s mas importante/s para permitir la entrada del aire es/son:
. {Qué pasa con las costillas?

ESPIRACION:

. El aire sale desde:

. El/los muisculo/s més importante/s para sostener la salida del aire es/son:

. {Qué pasa con las costillas?

SENSACIONES PERSONALES
. Al cantar las notas mds agudas
. Al cantar a altas intensidades

. {Usa la técnica del appoggio?

PARA ELINVESTIGADOR

. Duracién del soplo espiratorio con “S”.

. Usa la técnica del appoggio.

. Diferencia del didmetro tordcico superior.
. Diferencia del didmetro toracico inferior.
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“ABENDEMPFINDUNG AN LAURA”
Un estudio analitico-interpretativo

CAMILA MARfA BELTRAMONE !
Grupo de Investigaciones en Técnica Vocal (GI'TeV) — LEEM; Facultad de Bellas Artes, UNLP.
beltramone@gitev.com.ar

COMO CITAR ESTE ARTICULO: Este estudio se inserta en el marco de las

Beltramone, C. M. (2014). Abendempfindung discusiones tedricas sobre las vinculaciones entre el

an Laura. Un estudio analitico-interpretativo. andlisis y la ejecucién musical, y su vinculacién con

Revista de Investigaciones en Técnica Vocal,

Atio 2, n°2, pp. 58-71. La Plata: Facultad de d ., tre ol analisis v la & ., ical
Bellas Artes UNLP. esconexion entre el andlisis y la ejecucién musical,

la interpretacién. Partiendo de la problemética de la

el presente trabajo propone un tipo de estudio en el
que se pondrdn en didlogo los distintos elementos

PALABRAS CLAVE: . .

INTERPRETACION | ANALISIS sintdcticos que constituyen la obra, de manera de
MUSICAL | EJECUCION | CANTANTE generar una base de conocimientos que permita al
|MOZART. intérprete comprender la légica interna de la misma

y desarrollar una versién interpretativa significativa.
Recibido: abril de 2014

El tipo de estudio propuesto consta de dos
Aceptado: junio de 2014

instancias principales: una primera dedicada a un
andlisis de corte estructuralista, donde se analizardn
los materiales sintdcticos del lenguaje musical que
componen la obra, sumado a una instancia de
traduccion del texto de la misma y conocimiento de
la biografia del autor y del poeta. En una segunda
instancia, los elementos analizados serdn puestos
en vinculacién dialéctica, intentando encontrar
interrelaciones funcionales entre los mismos,
contemplando aspectos relativos a la ejecucion. Para
este trabajo se tomd la obra Abendempfindung an

Laura (K. 523), del compositor Wolfang A. Mozart.

1 Camila Maria Beltramone es estudiante avanzada de la Lic. En Direccién Coral (FBA, UNLP), y del Prof. En Canto Lirico
(Conservatorio Gilardo Gilardi). Toma clases de Técnica Vocal con la Maestra Lucia Boero, y de Repertorio con Guillermo Opitz
y Juan Pablo Scafidi. Es integrante del Grupo de Investigaciones en Técnica Vocal (LEEM, FBA, UNLP), lugar donde desarrolla
investigaciones vinculadas con el desarrollo de la corporalidad en el trayecto formativo del cantante y el estatus del analisis musical
en relacion a la experiencia corporeizada de la performance del intérprete.
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J Introduccién

Podemos afirmar que el analisis de los materiales sinticticos del lenguaje
musical que componen una obra y el estudio practico de la misma, son los dos
momentos que el musico atraviesa a la hora de abordar una obra. Por lo general,
estas instancias resultan de dificil relacién, ya que pareciera que la comprension
de los materiales sintdcticos del lenguaje musical y su construccién como discurso,
constituyen una serie conocimientos dificilmente aplicables o vinculables con la
situacion de la ejecucién en vivo de la obra, donde entran en juego otras variables
como la unidad, el afecto o la emocién, entre otros. En este sentido, la pregunta
que guia este trabajo es: {Cémo puede el conocimiento tedrico contribuir a la
interpretacién? O, en otras palabras: {Cémo puede vincularse el analisis musical
de una obra con su ejecucién?

Una de las causas que provoca la desconexién entre el andlisis y la puesta
en accion de la obra es la simplificacién del concepto de andlisis. En tal sentido,
Shifres (2003) escribe:

Podemos decir que buena parte de estas dificultades derivan de una sobre
simplificacién del concepto de andlisis como "la descomposicién del todo en sus
partes’. La mera descomposicién del todo en sus partes dificilmente pueda conducir
a resolver algunas de las cuestiones claves de la ejecucién musical, como lo son por
ejemplo las cuestiones de unidad, continuidad, significado o contenido, composicion
de cardcter, afecto y emocion, etc. Esta tradicién tedrica, que entiende el analisis
como la identificacién de segmentos o unidades sintdcticas en la obra musical se
ve cuestionada como fuente de interpretacién porque es atentatoria de la unidad
dramética pretendida.

Siguiendo este razonamiento, el problema de la simplificacién del concepto de
anélisis nos lleva, entonces, a un nuevo planteamiento: la metodologfa analitica
tradicional, que descompone en partes o segmentos la obra musical segtin reglas
especificas, no brinda un cuerpo de conocimientos que permita solventar cuestiones
especificas de la ejecucion. Es entonces imperiosa la bisqueda de modalidades de
anélisis que permitan alcanzar la comprension de la estructura musical y brinden un
sustrato adecuado para los asuntos interpretativos mas comunes (Rothstein, 1995).
En esta linea de pensamiento, podriamos comprender a la interpretacién como la
realizacién de una serie de procesos que involucran la comprensién profunda de la
estructura musical en relacién con la tarea especifica de la ejecucién.

Este primer trabajo estard dedicado a la interpretacién desde la perspectiva del
cantante, con vistas a poder ampliar, en futuros articulos, a la interpretacion desde
la perspectiva del pianista, y desde una visién de conjunto (pianista y cantante). Se
toma como ejemplo el lied Abendempfindung an Laura (K. 523), del compositor
Wolfang A. Mozart, ya es una obra paradigmatica en la historia de la composicién
de Lied aleman, dado que el compositor utiliza recursos compositivos que serén la

base de los Lieder romanticos del Siglo XIX.
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ABENDEMPFINDUNG AN LAURA (“Sensacién
Nocturna”) KV 523 - Wolfang Amadeus Mozart

El lied Abendempfindung an Laura fue terminado
el 24 de Junio de 1787 y publicado en Viena en 1789,
segiin la Verzeichniiss aller meiner Werke (Lista de
todas mis obras), de W.A. Mozart.

A diferencia de otros Lieder compuestos por el
compositor, que se atenfan estrictamente a la forma
estrofica tradicional de la cancién alemana (donde
unamisma férmulamusical seaplicabaalas diversas
estrofas del poema), en este Lied, tal como sucede en
Als Luis die Briefe ihres Ungetreuen Liebhabers
verbrannte (KV 531), Mozart invierte las jerarquias
y pone la sintaxis musical al servicio de la palabra y

] Traduccién del texto

Abend ist’s, die Sonne ist verschwunden,
Und der Mond strahlt Silberglanz;

So entfliehn des Lebens schénste Stunden,
Fliehn voriiber wie im Tanz.

Bald entflicht des Lebens bunte Szene,
Und der Vorhang rollt herab;

Aus ist unser Spiel, des Freundes Tréine
FlieBet schon auf unser Grab.

Bald vielleicht -mir weht, wie Westwind leise,
Eine stille Ahnung zu-,

Schlie ich dieses Lebens Pilgerreise,

Fliege in das Land der Ruh.

Werdet ihr dann an meinem Grabe weinen,
Trauernd meine Asche sehn,

Dann, o Freunde, will ich euch erscheinen
Und will himmelauf euch wehn.

Schenk auch du ein Trinchen mir

Und pfliicke mir ein Veilchen auf mein Grab,
Und mit deinem seelenvollen Blicke

Sieh dann sanft auf mich herab.

la metéfora. Es la poesia quien rige sobre la forma,
la armonia, la melodia y el acompanamiento del
piano, adelantando gestualidades que serdn tipicas
del lied romantico.

La obra fue escrita sobre un poema de Joachim
Heinrich Campe (1746-1818), destacado e influyente
intelectual aleman, conocido por sus aportes a la
historia de la educacién en la Ilustracién y su defensa
de los ideales de la Revolucién francesa. Su poema,
Abendempfindung, estd enmarcado en el movimiento
literario Sturm und Drang, que hace hincapié en la
expresion de la subjetividad individual.

Es de noche, el sol ha desaparecido

y la luna irradia un brillo de plata;

asi huyen las horas més bellas de la vida,
pasan fugaces como en un baile.

Pronto huir la abigarrada escena de la vida,

y el telén caerd;

se acabd nuestra representacion, las ldgrimas del amigo
corren ya sobre nuestra tumba.

Pronto, quizs, - un sosegado Ppresentimiento sopla
hacia mi, como suave viento del oeste -

terminaré mi peregrinar por esta vida

y volaré al pais del descanso.

Si entonces llordis junto a mi tumba

y veis, entristecidos, mis cenizas,

entonces ioh, amigos! me apareceré a vosotros
y soplaré impulsandoos hacia el cielo

Regdlame también t una lagrimita
y coge una violeta para mi tumba,

y con tu mirada llena de vida

mira abajo, suavemente hacia mi.
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Weih mir eine Trine, und ach! schime Consagrame una lagrima y iay!,

dich nur nicht, sie mir zu weihn; no te avergiiences de consagrérmela;
O, sie wird in meinem Diademe iPues ella serd entonces la perla
Dann die schénste Perle sein! mas bella en mi diadema!

[} Anilisis de los elementos estructurales de 1a obra

El Lied Abendempfindung an Laura estd escrito en un compas de 4/4,
en la tono-modalidad de Fa Mayor, y presenta una textura de melodia con
acompanamiento. Es el Lied mds largo que Mozart haya compuesto, con una
extensién de 110 compases.

En cuanto ala forma, la obra no presenta la estructura formal convencional de
un Lied tipico de la época. Segun el boletin Newsletter of the Mozart Society of
America(2o11):

Aparte de ‘Als Luise die Briefe), [..] todos los otros Lieder
compuestos durante este pen'odo, siguieron estrictamente la
estructura estrofica tradicional del género, usada en ese tiempo: la
musica de la primera estrofa de la poesia se repite en cada una de las
siguientes estrofas. Este no es el caso de Abendempfindung, el cual, a
primera vista, parece estar compuesto con estructura musical que no
remite al patrén estrofico.

Para analizar la estructura formal de esta obra se utilizar el concepto de unidad
formal, el cual expresa una concepcién més abarcadora de la forma, ya que, desde
el punto de vista convencional, no se limita al andlisis por frases o estructuras
simétricas. Desde esta perspectiva, y en cuanto a la macro-forma, es posible definir
seis unidades formales, més una introduccién y coda de piano. La separacién entre
unidades formales estd vinculada a gestos cadenciales de la obra y pausas en la
continuidad del discurso.

Introduccién-A-B-C-D-E-F-Coda
La introduccién tiene una duraciéon de dos compases en los cuales la linea
superior del piano arpegia, en valores de corchea, un acorde de Fa mayor, mientras
la linea inferior realiza un bajo en valores de blanca, con la nota Fa (fundamental)
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La unidad formal A tiene una extensién de diez compases (compds 2-primer
tiempo, compds 13). Encontramos en ella dos secciones menores (a-b), cada una
de cinco compases. En ambos casos, la melodia de la voz tiene un comienzo tético
y esté construida con valores largos (blanca, negra con punto) y prevalece el uso
del salto intervilico por sobre el grado conjunto. El piano arpegia acordes de
subdominante, dominante y ténica, manteniendo, en la mano derecha, el patrén
ritmico de la introduccién mientras que, en la mano izquierda, se articulan los
bajos octavados, alternando valores de redonda, blanca y negra. No obstante, la
linea vocal y la secuencia arménica, son diferentes en cada caso.

La unidad formal A culmina en los compases 11 a 12 con una cadencia de

piano en la que se articulan las funciones de II-V7-I:
11
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Esta cadencia se repetird con variaciones a lo largo del Lied, respetando la
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estructura ritmica y el disefio melddico (arpegio, intervalo de 7m descendente,
anticipacién de nota real), tanto para dar cierre a las distintas unidades formales
como para cerrar y separar dos frases dentro de la misma unidad. Es posible
observar aqui el papel estructural de las cadencias en el Clasicismo como medio
conclusivo y de articulacién de secciones (de la Motte, 1998).

La unidad formal B tiene una extensién de doce compases (compds
13-primer tiempo, compds 25). En ella podemos advertir dos secciones
menores (a-a’) con caracteristicas similares: cada una posee seis compases,
comienzo acéfalo y una cadencia final que respeta la férmula arriba
descripta. A diferencia de lo que sucede en A, la linea vocal adopta un estilo
declamatorio o recitativo, mientras el piano acompana, en valores de negras y
blancas, apoyando las silabas acentuadas de las palabras.

En cuanto a la armontfa, en esta unidad formal aparece como recurso el ciclo
de quintas. En la primera seccién se afirma la tonalidad de Fa Mayor a través de
la secuencia arménica I-I1-V7-1 sobre un pedal de la nota Fa y, luego, se modula
a Do Mayor, afirmando la regién de la dominante por medio de la estructura
cadencial arriba descripta. La segunda seccién permanece en la tonalidad
de Do Mayor y repite la secuencia armonica I-II-V77-I, ahora sobre un pedal
de la nota Do, para luego modular a Sol Mayor; region que, nuevamente, se
afirma con la repeticién de la estructura cadencial. No obstante, esta cadencia
no se percibe como conclusiva, ya que el acorde de Sol Mayor se articula en
primera inversién e, inmediatamente, se efectiviza, por medio de la inclusién
de la séptima del acorde (Fa), a manera de un breve espacio de dominante, que
resuelve en el compds siguiente en Do Mayor.
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La unidad formal C tiene una extension de 23 compases (compds 25- compds
48), y en ella encontramos tres secciones menores (a-b-c). En la seccion a (compés
28-levare a compds 36) la voz retoma el cardcter cantdbile del comienzo, al igual
que el piano vuelve al modelo de acompanamiento basado en el arpegio en la
mano derecha, con los bajos octavados en la mano izquierda. Comienza en la
tono-modalidad de Do Mayor, con un movimiento descendente en valores de
negra de la linea vocal, que refuerza perceptivamente la nueva regién por medio
la aparicién de la nota Si, como una bordadura cromatica inferior, que resuelve en
la nueva ténica. En el compés 28, se produce un stbito cambio a Do Menor (V
menor de la tono-modalidad original).

La seccién b (levare a compds 36-primer tiempo de compds 39) estd
enmarcada por dos silencios (de blanca y negra), dentro de un discurso que,
hasta ahora, habia resultado continuo. La linea vocal retoma el estilo recitativo,
que ya habia aparecido en B, y se construye por medio de la repeticién de
dos notas (sol y lab), intercaladas por silencios de corchea y negra. El piano
acompana, articulando sobre el primer y el tercer tiempo de cada compis, los
acordes de Sol Mayor y Lab Mayor (ambos en primera inversién), lo que resulta
como una bordadura arménica de Sol Mayor.

En la seccién ¢ (compés 39-primer tiempo, compés 48) la voz retoma el
estilo cantébile y el piano, el modelo de acompanamiento de a, lo cual conecta
perceptivamente las dos secciones y da cohesién a la unidad formal. En esta
seccion se desarrolla brevemente la tono-modalidad de Sol Menor, una regién
cada vez més lejana de la tono-modalidad original. El cambio no esta precedido
por una secuencia de modulacién, sino que, directamente, se articula el acorde
de tonica de la nueva region en el primer tiempo del compés 40, luego de una
anacrusa de la voz sola, afirmandose por medio de la estructura cadencial, que
marca el paso a una nueva unidad formal.

La unidad formal D tiene una extensién de catorce compases (compds
48-comds 62) y comienza luego de un silencio de negra, que cierra la unidad
anterior. En ella se desarrolla la region de Mib Mayor (relativa mayor de la
tono-modalidad anterior), y es posible advertir dos secciones menores: la
seccion a (compés 49- compéds 55) y la seccién b (compds 56-primer tiempo,
compds 62), ambas de siete compases.

La seccién a comienza con una anacrusa, en la cual, la voz sola, realiza
un movimiento cromdtico ascendente, que sensibiliza la quinta de la escala
de Mib Mayor (Sib) como preparacién al cambio de tono-modalidad. La voz
mantiene el estilo cantdbile de la seccién anterior y las caracteristicas generales
de su construccién (preferencia del salto intervalico por sobre el grado conjunto,
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utilizacién de valores largos), aunque aparece, como elemento nuevo, la utilizacion
de adornos, que dan mis agilidad y movimiento a la linea melddica. El piano
conserva el modelo, ya descripto, de acompanamiento arpegiado.

La seccién b comienza luego de un silencio de blanca. En ella, la linea vocal
incorpora figuras ritmicas con puntillo durante dos compases, que permiten
adaptar los valores ritmicos a la prosodia del texto. El acomparniamiento del piano
ejecuta acordes plaqué en la mano derecha con bajos en la mano izquierda,
siguiendo el patrén ritmico de la voz e intensificando la textura. Luego se retoma
el estilo cantébile enla linea vocal y se cierra la seccion con la estructura cadencial
establecida, que afirma, ahora, la tono-modalidad de Sib Mayor.

La unidad formal E tiene una extension de dieciséis compases (compds
62-compdsy?y). Aligual que ocurre en el caso anterior, el paso a esta unidad formal
estd mediado por una pausa en el discurso (silencio de negra), que concluye la
seccién anterior y la separa de la nueva. En esta unidad podemos identificar dos
secciones menores: la seccion a (compds 62-compés 771), con una extensién de
nueve compases, y la seccién b (levare a compés 72-compds 77), de seis compases.

La seccién a comienza con un breve retorno al estilo recitativo, con un
acompanamiento de piano en acordes plaqué, que establece un contrapunto con
la linea vocal. Se retoma, luego, el estilo cantabile, con las mismas caracteristicas
que venia presentando, sumado a un acompariamiento arpegiado, en valores de
corchea, con bajo octavado en la mano izquierda. En esta seccién la armonia se
mantiene en la regién de Mib Mayor, acentuando las armonias del tercer y sexto
de la escala (Sol Menor y Do Menor), para concluir, luego, sobre el acorde de
quinto grado de la misma (Sib Mayor).

La seccién b comienza con una anacrusa de la voz sola. En esta seccién es
novedoso el uso de apoyaturas y adornos en la linea melédica, asi como los dos
comienzos solistas de esta. El piano reduce el arpegiado a acordes plaqué en
blancas en los primeros tres compases, lo que permite destacar los cambios
introducidos en la construccién de la linea vocal. En esta seccién comienza el
retorno a la tono-modalidad original (Fa Mayor), con una progresion arménica
que cadencia sobre la dominante original, Do Mayor. Dicha cadencia no presenta
las caracteristicas arriba descriptas, sino que consiste en el arpegiado de acordes,
en un ritmo armdnico de redonda.

La seccién culmina con un arpegio en el piano de Do Mayor 7 (V7), que
se destaca auditivamente ya que rompe el patrén ritmico al no omitir la primer
corchea del del compds Dicho compis estd seguido por la repeticion de los dos
compases de la introduccién; elemento que resalta, ya que la repeticién en un
material anterior es un recurso que, hasta el momento, no se habia utilizado.

La unidad formal F tiene una extensién de veintinueve compases (compés
78-compds 106) y en ella es posible advertir dos secciones menores (a-b-c). La
seccién a tiene una extensién de dieciséis compases (compds 8o-compds 87).
La linea vocal comienza de manera similar al comienzo de la obra (repeticién
de la nota Dog), continuando la idea de re-exposicién de un material anterior.
No obstante, lo que aparenta convertirse en una repeticién con variaciones
del comienzo (tipico recurso del Clasicismo) rdpidamente se constituye en algo
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distinto: la melodia vocal es un material nuevo con mayor movimiento, ya que, en
su construccién, priman los valores de corchea por sobre los de negra y blanca que
se venian utilizando, y la utilizacién de grado conjunto y las apoyaturas (utilizadas
en este caso como adornos de la melodia). El piano acompana con el arpegiado de
acordes, en valores de corchea.

La seccién b (levare, compds 88- compds 93) esta separada de la seccién anterior
porunsilencio de negra, tanto en la voz como en el acompanamiento. Lo que ocurrié
antes entre unidades formales se traslada, ahora, a secciones menores, en este caso
sin un final conclusivo de por medio, que es lo que define que la fragmentacion sea
entre secciones y no entre unidades formales. En esta seccién la linea melédica
presenta un material nuevo en los tres primeros compases y repite los tltimos tres de
la seccién anterior, mientras el piano contintia acompanando con arpegios.

La seccién ¢ comprende 13 compases (compds 94-compds 106) y estd separada
de la seccién anterior por una pausa en la continuidad del discurso de tres negras.
La voz conserva el estilo cantabile de la seccién anterior hasta el final, en una linea
que se destaca por la inclusién de ornamentaciones y silencios, como sucedié en E.
El acompanamiento del piano contintia con el modelo de arpegio de los acordes,
con silencios que destacan las ornamentaciones.

En el compds 101, el Lied parece concluir, con la estructura cadencial que se
venia utilizando para diferenciar las distintas unidades formales, colocando ahora
en la voz la melodia que hasta entonces ejecutaba la mano derecha del piano. No
obstante, Mozart sorprende con una nueva y ultima aparicién de la linea vocal
para, luego, cerrar definitivamente la unidad formal, repitiendo la estructura
cadencial dos veces: nuevamente con la melodia en la voz y, finalmente con la
misma en la mano derecha del piano.

0

o 1 - T T T
Y W ) T T 1 T & - T L T
| £oo MLAEA V3 T P 1T T - T T

V e v o @ I T
oJ
Per - le - sein.

) —

P A | - >y n | — T
L h (v & 1 T I = T I I I
| o WLANA V) 1 e 1T & & I T PO I
V T “Iédl I‘\ ‘\. 1 ™7 =0 b AN
e L/i - L

®o o | o
Ay r r 2 1 & -4
) O e} y 2 1 o 1 | I - |
Z Hh U O P Py o 1“7 T T
L4 = T I
s - ' —
o

La pieza concluye con una coda final en la que el piano ejecuta una pequena y
breve melodia, en valores de corchea, intercalada por silencios de negra, sobre una
cadencia final, que termina con los acordes de do Mayor y fa Mayor en pianisimo.
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Interrelaciones funcionales entre los elementos
discursivos de la misica

Luego del analisis de tipo estructuralista y descriptivo de los materiales
que estructuran a este Lied, la lectura del poema y la ubicacién de la obra en
su contexto histérico, procederemos a vincular estos aspectos con el objetivo
de encontrar un posible significado discursivo. Comprender que el paso
del estilo cantabile al recitativo responde a una necesidad del compositor
de enfatizar el contenido del texto; que el acompanamiento del piano no es
un simple arpegiado, sino que refuerza palabras y ambienta el contenido
emocional de la poesia; y que los cambios de region tonal responden a la
necesidades expresivas del texto, y la innovacién que eso representaba en
la historia del Lied nos abre un abanico de posibilidades en cuanto a la
interpretacién, y nos mete de lleno en la obra y su sintaxis.

Nos introducimos ahora en el terreno de la subjetividad, donde entra en juego
la capacidad y la sensibilidad del musico para relacionar los aspectos relevados
en un andlisis anterior y otorgarles sentido. Es en este momento también donde
se contemplan los aspectos que tienen que ver con la tarea de la ejecucion, y
que van a dar cuenta del camino interpretativo que eligié el intérprete, luego de
haber puesto en didlogo los elementos constructivos de la obra. De este proceso
de andlisis y comprensién, el musico puede abstraer la sustancia fundamental de
la obra, su ldgica interna, y construir, a partir de ella y desde su subjetividad, un
relato, una interpretacién propia.

A continuacién se propone una de las posibilidades de interpretacién de la
obra, siempre desde la posicién del cantante.

En la unidad formal A podemos entender los valores largos de la melodia, el
ritmo arménico extendido, la estabilidad métrica y la ausencia de apoyaturas y
retardos como elementos que dan cuenta del clima sereno del crepusculo que
describe la poesia, en los primeros dos versos:

Abend ist’s, die Sonne ist verschwunden, Und der Mond strahlt Silberglanzb
(Es de noche, el sol ha desaparecido, y la luna irradia un brillo de plata)

El cantante puede dar cuenta de este clima sereno y etéreo manteniendo
un canto legatto, una dindmica piano, respetando la duracién de las frases sin
intercalar respiraciones entre los compases.

En B el paso del estilo cantébile al estilo declamatorio, en la linea vocal,
permite contrastar el cardcter descriptivo de los primeros versos, con el anuncio
de la brevedad de nuestra existencia:

So entfliechn des Lebens schénste Stunden, /
Fliehn voriiber wie im Tanz. /
Bald entflieht des Lebens bunte Szene, /
Und der Vorhang rollt herab.
(Asi huyen las horas mas bellas de la vida, /
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pasan fugaces como en un baile. /
Pronto huir4 la abigarrada escena de la vida, /
y el telén caerd)

En una seccién de estas caracteristicas es fundamental que el cantante decida
qué palabras va a destacar por sobre las demas, segtin el sentido que quiera darle
a la fragmento del texto, lo cual también redundaré en el fraseo del mismo. Es
notable en este caso cémo el compositor vincula las dos secciones de esta unidad
formal a través de la repeticién motivo descendente de las notas “Lag-Sogl-Fay”,
sobre la palabra entflichn (huir). Sise elige ir en concordancia con esta constante en
la melodia y destacar el término en cuestién, podriamos posteriormente, hincapié
en el término Vorhang (telén), usado como metéfora de la vida.

Para resaltar los términos elegidos podemos hacer hincapi¢ en las cualidades
sonoras del texto y el idioma En el caso del vocablo entfliehn tendremos que hacer
especial hincapié en la pronunciacién de la consonante /n/ y de la consonante
africada /t/, mientras que en la palabra Vorhang el énfasis estard puesto en la
consonante velar /1/; donde se deberd ejecutar un pequerio acento sobre la
primera silaba, que ayudara a destacar el término.

En la unidad formal C, en la seccion a, el inesperado cambio a la region de Do
Menor otorga al pasaje un cardcter trégico y angustioso, que ilustra la imagen del
amigo llorando sobre la tumba:

des Freundes Tréne Fliefet schon auf unser Grab. /
Bald vielleicht
(Las lagrimas del amigo corren ya sobre nuestra tumba. /
Pronto, quizés”).

Esta seccion demanda una actitud méds dramdtica por parte del intérprete,
lo cual puede resolverse desde una intensificacién de la dindmica general o con
la incorporacién de una sonoridad mds oscura, en concordancia con la situacién
descripta en la poesta.

En la seccién b, en cambio, los silencios que dan comienzo y fin a la seccién, y
el estilo recitativo que retoma la linea vocal, dan cuenta del paréntesis que tiene
lugar en la segunda estrofa:

mir weht, wie Westwind leise, /
Eine stille Ahnung zu.
(Un sosegado presentimiento sopla hacia mi, /
como suave viento del oeste.)

Podemos entender aqui la utilizacién constante del semi-tono, en la bordadura
arménica de Sol Mayor, como una particularidad estructural que remite,
metafdricamente, al estado animico de la angustia y de la duda presente en la
poesia. La reduccién de la densidad del acompaiamiento permite al cantante la
adopcién de una dindmica piano, que acompana el contraste del paréntesis y lo
dota de un caricter intimo. La delicadeza del pasaje nos lleva a poner especial
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hincapié en la diccién del texto, la cual ha de ser precisa y clara.

En C toma relevancia un elemento que se convertird en una constante a lo largo
de la obra: la modulacién. Estas modulaciones, que generalmente se presentan
sin una secuencia cadencial que permita advertir el cambio arménico, remiten al
tratamiento que recibfa el desarrollo en la sonata clésica. En ellos, el compositor
modulaba con rapidez a distintas regiones, sin un centro tonal fijo, alcanzando la
dominante de la tonalidad original al final del mismo. Segtin de la Motte (1998):

[.] el camino modulante, que apunta hacia el segundo tema, trata de
convencer. El desarrollo, en cambio, trata de sorprender [...] Los giros inesperados
dejan imposibilitado al oyente para seguir taquigrafiando espiritualmente el
proceso arménico: abrumado por la sorpresa no sabe ya donde esté.

Lo innovador en Mozart es el uso de la modulaciones a distintas regiones
segun una necesidad expresiva del texto; un concepto que, luego, serd
retomado en los Lieder romanticos de Schubert y Schumann. Siguiendo
esta linea de pensamiento, podemos comprender, entonces, a la modulacién
a Do Menor como un vehiculo para expresar el desconsuelo del personaje al
comprender el fugaz paso del tiempo y la visualizacion que el personaje hace
de sus amigos que lloran sobre su tumba, asi como a la posterior bordadura
arménica de Sol Mayor, como una ilustracién de la penosa angustia que ese
presentimiento le provoca al personaje. Finalmente, el breve desarrollo de la
regién de Sol Menor crea nuevamente un ambiente de dramatismo, al que
le imprime un nuevo carcter ya que no se habla del dolor del amigo sino de
la ida al paraiso, lo cual lleva impreso un dejo de esperanza. El cantante no
ha de permanecer ajeno a estas cuestiones arménicas ya que los cambios de
centro tonal generan cambios en la afinacién de la notas otorgando mayor peso
a una u otra segtn su jerarquia. Teniendo en cuenta esta particularidad el
intérprete podra hacer uso consiente de estas sutilezas timbricas para dotar de
un sentido particular a cada seccién.

Dentro de la unidad formal D es notable, en la seccién b, el uso de figuras
ritmicas con puntillo en la linea vocal, imitadas en el acompanamiento del piano, que
acenttia y resalta la frase el momento preciso en el que el verso adopta un caracter
esperanzador y de consuelo.

Dann, o Freunde, will ich euch erscheinen
(Entonces ioh, amigos! me apareceré a vosotros)

En este caso podria elegirse resaltar la palabra Freunde (amigos), no solo
porque es el sujeto de la oracién y la palabra sobre la cual estd escrito el valor
ritmico més largo, sino, también, por la carga emocional que conlleva. Es
importante, ademds, hacer hincapié¢ en la correcta ejecucién de los puntillos,
que nos permitird, por cémo estd dispuesto el texto, acentuar correctamente las
palabras y darle al pasaje el cardcter enérgico y triunfal que propone, haciendo
uso, también, de una dindmica forte.

En el comienzo de la unidad formal E el retorno al estilo cuasi-recitativo en la
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linea vocal, y el acompaniamiento en acordes plaqué
del piano en contrapunto con la voz, otorgan al pasaje
un cardcter intimo, que enmarca el ruego del poeta a
su amada:
Schenk ‘auch du ein Trinchen mir
(Regdlame también t\i una lagrimita)

En la seccién b se repite dos veces el hemistiquio
del verso por primera vez en el transcurso del Lied,
para luego volver exponerlo en su totalidad, como
recurso para resaltar el ruego presente en la frase.
La repeticién del texto es un elemento que no debe
ser descuidado por el intérprete, ya que cada nueva
enunciacién conlleva una carga emotiva diferente,
de manera de que cada vez que se cante deberd
otorgdrsele una intencionalidad distinta. Mozart no
descuidé esta particularidad y otorgé a cada repeticién
una variacién melddica propia. Estard en cada
cantante elegir la impresién que otorgard a cada una.

Finalmente, en launidad formal F, 1a melodia vocal
con mayor movimiento y las sucesivas repeticiones,
resaltan la afirmacién final del personaje del poema,
en particular la del dltimo verso:

Dann die schénste Perle sein
(la perla més bella en mi diadema!)

Como en el caso anterior, el compositor no deja pasar
por las repeticiones de texto y varia melédicamente
cada nueva enunciacién; destacando por medio
de ornamentaciones, la palabra shénste (hermosa)
y quitando incluso en la primera exposicion el
acompanamiento del piano, para un mayor lucimiento
delavoz.

De esta seccién resulta por demds interesante la
manera en la que puede interpretarse la pausa entre
los compases 93 y 94, antes de las re-exposiciones
del ultimo verso. Las posibilidades son muchas.
{Una interrupcién repentina? {Una pausa llena de
incertidumbre? {Un intento de final abrupto? <O una
suspensién momentdnea en la que el personaje visualiza
asuamada? Queda en el cantante, y en la construccién
del personaje que ¢l haga, la eleccion de una variante
que influird en la intencionalidad que tendré la palabra
shénste en las repeticiones posteriores.

Deberiamos reparar en el cardcter 4gil y alegre

que presenta esta ultima seccidn, reflejado en el
acompanamiento del piano, el ritmo de corcheas y el
grado conjunto de la melodia, el uso de apoyatura y la
vuelta a la tono-modalidad original. Estos elementos
dan ala unidad formal un carécter esperanzador y dan
cuenta de la concepcién que Mozart tenia acerca de la
muerte como redentora. Fsta era para él el verdadero
objetivo final de nuestra vida, la verdadera llave de
nuestra felicidad, tal como escribe en tltima carta a su
padre, quien estaba a punto de morir:

iAhora, sin embargo, sé que estd usted
realmente enfermo! Sin duda no necesito
decirle con cudnta ansiedad espero noticias
tranquilizadoras [...] aunque me he acostumbrado
aimaginarme lo peor, ya que la muerte, mirandola
bien, esel verdadero Objetivo Final de nuestra vida,
y por eso desde hace unos anos me he familiarizado
tanto con esa amiga buena y verdadera del hombre
[..] Y doy gracias a Dios que me ha concedido la
felicidad de tener ocasién-usted ya me comprende-
de conocerla como la llave de nuestra verdadera
felicidad. Nunca me acuesto sin pensar que quizd,
por joven que yo sea, no veré el dia siguiente [...] y,
por esta felicidad, doy gracias todos los dias de mi
Creador, y de todo corazén, deseo esto para todos

los hombres” (Carta del 4 de Abril de 17787).
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l Conclusién

La manera en que el conocimiento tedrico
puede servir a la tarea de la interpretacién es un
interrogante que sigue abierto y que no es exclusivo
del terreno de la musica. La problematica de la
significacién general ha sido abordada por varias
disciplinas, como la Filosofia, la Semiética y la
Ciencia Cognitiva, de manera que una resolucién
completa del asunto requeriria interrelacionar
elementos tedricos desde todos estos lugares.

Podemos afirmar, no obstante, que si bien un
andlisis de carécter sintdctico de la obra no nos otorga
soluciones a los problemas propios de la ejecucién,
el desconocimiento de la estructura de la misma
nos lleva a interpretaciones arbitrarias y carentes de
sentido. Es importante, entonces, que el intérprete
realice un trabajo de andlisis previo a la ejecucién de
la obra y procure que este no redunde en examen
tedrico minucioso de la misma, sino que funcione
como estudio que facilite la comprensién de la logica
de la pieza musical y contribuya a la construccién de
una narrativa de la misma que pueda ser expuesta
durante su ejecucién.

En este trabajo se ha propuesto un modelo de
andlisis que partié de un estudio de la obra de tipo
estructuralista. Este permitié recolectar informacién
sobre los aspectos del lenguaje musical (cantidad de
unidades formales, secciones, secuencia armdnica,
figuras y patrones ritmicos, estructura melddica),
que luego fueron puestos en interrelacién con otros
elementos de la pieza (texto) y con informacién
externa referente a la misma (contexto histdrico, datos
sobre el compositor y el poeta), de manera de lograr
un sustrato o base sobre el cual plantear posibilidades
interpretativas al cantante. Es importante resaltar
que un trabajo de andlisis de estas caracteristicas
no debe quedar desvinculado de la realizacién
prictica de la obra, ya que las instancias de andlisis
y ejecucién musical, puestas en tensién, permiten al
intérprete establecer un didlogo personal con la obra
y desarrollar una versién interpretativa de la misma.
En tal sentido, entendemos con Rothstein (1995) que:

Ejecutar una obra musical y analizarla son
actividades de naturaleza muy diferente, pero el

ejecutante tiene que comprender tanto los personajes
de la obra como la puesta [..]. La meta de un
ejecutante al emprender un anlisis no es solamente
comprender la obra por su propio valor- la ejecucién
no est4 desinteresada en una actividad como tal- sino,
descubrir, o crear, una narrativa musical.

La idea de un modelo de andlisis integrador, en el
que los elementos de la obra musical entran en didlogo
y se interrelacionan, parte de la comprensién de que
lalégica interna de la obra no se agota en la separacién
de los elementos que la constituyen, sino que es una
propiedad que emerge de la interaccién entre todos
elementos que componen la pieza. De esta manera
es que podemos comprender que en la seccion A,
por ejemplo, los valores largos de la melodia, el
ritmo arménico extendido, la estabilidad métrica,
la ausencia de apoyaturas y retardos, y el contenido
del texto, dan cuenta, en conjunto y relacién, del
clima sereno del creptsculo. Cada elemento tiene
sus propiedades individuales, pero, al formar un
todo, este tiene propiedades distintas (emergentes)
de las que tenfan inicialmente los elementos que
lo integran. En este sentido adherimos a uno de
los postulados mas famosos de la Psicologia de la
Forma que reza: “El todo es més que la suma de sus
partes”. Proponemos para futuros trabajos continuar
profundizando en modelos integrales de anélisis, que
permitan solventar la problematica de la vinculacién
entre la interpretacion, el andlisis y la ejecucién.
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Primer Con: de Extensién de la Asociacién de
Universidades del Grupo Montevideo (AUGM)
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Organizado por la “Asociacion de Universidades Grupo Montevideo”

(AUGM), con la colaboracién de la Universidad de la Republica,
el “Primer Congreso de Extensién Universitaria de la Asociacién
de Universidades del Grupo Montevideo”, tuvo lugar los dias 6, 7 y
8 de Noviembre de 2013, en distintas facultades de la Universidad
de la Republica, Uruguay (Montevideo), el cual estuvo destinado a

estudiantes, graduados, docentes, trabajadores universitarios en general,

g
organizaciones sociales, territoriales, e instituciones publicas.

El Congreso tuvo como objetivos centrales la reflexion colectiva sobre
la capacidad transformadora de la Extensién, los procesos de reforma
universitaria, y la promocién de una Universidad comprometida con la
transformacion social, asi como la generacién y profundizacién de modelos
de Universidad basadas en procesos integrales que articules la ensenanza,
la investigacion y la extension, en el marco de la inter-disciplina.

Se desarroll6 en tres jornadas, donde once ejes teméticos presentaron
mesas de debate en simultdneo: (i) Universidad y Movimientos
Sociales, (ii) Formacién de Formadores para el Desarrollo Social,
(i) Integralidad: Desafios de la Coyuntura para la Transformacién
Universitaria, (iv) Ambiente, Educacién Ambiental y Desarrollo, (v)
Arte, Cuerpo y Sociedad, (vi) Ideas y Experiencias para otra Economia,
(vii) Educacién y extensién, (viii) Salud: Una Mirada Integral desde la
Extension Universitaria, (ix) Habitat Social y Derecho a la Ciudad, (x)
Comunicacién y Extension, (xi) Patrimonio: Co-Construccién y Gestién
desde una Perspectiva Integral. En los ejes enunciados, se adopto una
modalidad de exposicién de trabajos diferente a la tradicional, donde
cada expositor, o miembro de un grupo de expositores, presentd
brevemente su trabajo para dar luego espacio al debate de las teméticas
especificas, con una reflexién grupal final sobre el cierre.

En cada jornada tuvo lugar una conferencia central, donde
destacadas personalidades debatieron sobre el estado actual de temiéticas
relativas al congreso: “Movimientos Sociales y Universidades”,
“Bducaciéon y Derechos Humanos”, y “Autonomia Universitaria y
Pensamiento Critico” La Conferencia Inaugural estuvo a cargo del
secretario ejecutivo de AUGM, Alvaro Maglia, el rector de la Udelar,




Rodrigo Arocena, el pro-rrector de Extensién de la Udelar, Humberto

Tommasino, y el integrante de la Comisién Permanente de Extensién
Universitaria de AUGM, Jorge Castro.

El Grupo de Investigaciones en Técnica Vocal (LEEM, FBA, UNLP)
presentd dos trabajos en el eje Integralidad: Desafios de la Coyuntura para
la Transformacién Universitaria. El primero, titulado “La demanda de
asistencia técnica a los equipos de extension. El caso del proyecto Pedagogia
Vocal Contempordnea, educacién y comunidad”, proponia, en virtud de la
comprensién de la transferencia como un eje fundamental de la extensién,
extender a la comunidad los tltimos conocimientos disponibles acerca
de la Pedagogia Vocal y sus modos de aplicacion con el fin de propiciar
précticas vocales mds saludables y eficientes de dos formas diferentes: (i)
la recopilacion sistemdtica de datos empiricos que permitan la realizacién
de una cartografia de précticas pedagdgico-vocales y su posterior extensién
a la comunidad para propiciar cambios curriculares y diddcticos; y (ii), la
asistencia puntual y técnica a actores del sistema educativo que soliciten
la intervencién del grupo de extensién, por ejemplo, docentes de todos
los niveles con trastornos vocales. Este proyecto sigue vigente en la
agenda de GITEV, y busca acercarse a diferentes instituciones, relevar
datos especificos respecto de cémo se desarrollan en cada una de ellas las
précticas vocales, alcanzar las experiencias cotidianas de los diferentes
actores educativos vinculados a la problemética planteada y generar
espacios de encuentro y transmision de lo que significa hablar hoy en dia de
Técnica Vocal en pos de una transformacién sustantiva en las modalidades
de ensenanza-aprendizaje de los recursos vocales.

La segunda ponencia estuvo destinada a la presentacién del proyecto
de Voluntariado Universitario que integrantes de GITEV, en conjunto
con alumnos de las carreras de Musica, Cine, Psicologia e Informatica de
la Universidad Nacional de La Plata, llevaron a cabo a largo del 2011 y
2012. “Musica, culturas juveniles y tics: nuevas estrategias pedagégicas al
servicio de la ensenanza del lenguaje musical”, fue un proyecto que se ided
en el marco de la politica estatal es que de los ultimos afios, que configuré
un terreno favorable para el desarrollo y puesta en accién de nuevas
estrategias pedagdgicas musicales puntuales que pusieran en el eje de la
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cuestién a las TICs y que permitieran a jévenes estudiantes aprehender
elementos del lenguaje musical in extenso a partir de las categorias de
horizontalidad, verticalidad y profundidad en tanto estructuras mentales
organizadoras de los estimulos externo y de sentido. En funcién del
cumplimiento de estos objetivos, se constituyé se constituy6é un equipo
que trabajé en la programacion y el desarrollo de un software de cédigo
abierto y gratuito que logré ser aplicado en la asignatura Musica en
diferentes niveles de Educacién Primaria y Educaciéon Secundaria para
desarrollar en los alumnos las categorias fundantes del discurso musical
como texto. Asimismo, se capacité a diferentes docentes en el manejo
especifico del software y en estrategias concretas de utilizacién del mismo,
y fue posible recopilar y sistematizar los resultados del proyecto con el
objeto de transferirlo en diferentes eventos vinculados con la Extensién
Universitaria, como EXTENSO, Extensién y Sociedad 2013.

Como complemento a las actividades del Congreso, se realizaron visitas
guiadas por el Barrio del Cerro y actividades en el Programa APEX, y por
la zona del Programa Integral Metropolitano (PIM), donde la Universidad
de la Republica trabaja junto a la comunidad a través de la extensién
universitaria. También tuvieron lugar actividades culturales como talleres
de tango, presentaciones de libros, y de grupos musicales como “Grupo
Sonanates”, “El Octecto”, “Grupo de Danzas Multitud”, “Bandecuerpo”, y
Ezequiel Fascioli Sosa, entre otros.

Como anexo al Congreso, se establecié la carpa “Maestra Elena
Quinteros”, donde se instalaron muestras fotograficas, ferias
artesanales, y encuentros entre distintas organizaciones sociales
uruguayas, con el objetivo de difundir las producciones locales, y
propiciar un espacio de debate en el que trataron cuestiones vinculadas
a los ambitos de trabajo, cultura y juventud, el feminismo y el rol de la
mujer en las organizaciones sociales.

La realizacién de este evento constituyé un importante espacio para
debatir el rol de la Extensién en de Latinoamérica, y la forma en la que esta
selleva a cabo en las distintas universidades. También permitié profundizar
en aquello que se espera hoy de un egresado universitario: un profesional
integral, con espiritu critico, compromiso situado, voluntad de cambio, y
compromiso con el pueblo.
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Las propuestas musicales de vanguardia, nacidas mds como impulso
critico que por razones meramente artisticas, cuestionaron las reglas del
sistema tradicional, dando origen a nuevas experiencias sonoras, que
implicaron una reconfiguracién en la forma de escucha.

Este cambio de perspectiva en la produccién artistica, sumado al
avance tecnoldgico y comunicacional desarrollado durante el ultimo siglo,
fue la génesis de la musica electrénica que reformuld los procedimientos
compositivos y las formas del lenguaje. Nuevas poéticas que, reproducidas
en una gran diversidad de géneros y subgéneros, desvanecieron los limites
entre lo musical y lo no musical: una voz que tose o que gime, el ruido de
méquinas industriales, o el cantar de los pajaros, se constituyen como arte
sonoro, pero, {en qué se distinguen estos sonidos a los sonidos cotidianos, no
artisticos?, {qué los enmarca dentro de los parametros musicales?.

Frente a la ruptura de las convenciones que delimitaban y contenfan la
nocién de Arte, los filésofos contempordneos anunciaron su final, idea ya
planteada por Hegel en 1820 y aun discutida en nuestros tiempos, la cual se
afirma no como extincién de una prictica sino de sus fundamentos estéticos.
A qué llamamos arte, es el complejo dilema que circunda el presente libro,
y que su autora, Joanna Demers, Doctora en Musicologia y Profesora en la
University of Southern California, tratard de dilucidar, sin perseguir una
respuesta definitiva, sino de poner al alcance de la estética contemporénea,
una guia de interpretacién a las nuevas musicas.

El arte se ha transformado en una conceptualizacién del arte, donde el
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pensamiento y la reflexién de si mismo, se destaca por sobre la préctica; para
interpretarlo, es necesario abordarlo desde una valoracién filoséfica de la
praxis. Bajo esta premisa, Demers desarrolla este trabajo, a fin de desentranar
qué es la musica electrénica, a qué llamamos musica experimental, y qué las
distingue de los sonidos no musicales. Focalizando su estudio en la escena
musical desarrollada desde 1980 a la actualidad, y sin hacer revisionismo
histérico ni socioldgico (aunque se sirva del testimonio de los autores, y el
anilisis de obras y géneros musicales), presenta una reflexién tedrica sobre
el arte de nuestros tiempos, estudiando los procedimientos compositivos y
el tratamiento del sonido como materia conceptual y estructural. La esencia
de la estética de las musicas actuales, radica en discernir entre un sonido
artistico de aquel que no lo es. Para la autora, esto requiere una escucha
consciente, de interés apreciativo: percibir el sonido como significante
dentro de un contexto artistico, difiere de la escucha cotidiana, despojada

del sentido de lo “bello”.

En los ultimos afios, dentro de la denominada musica electrénica, han
proliferado una multiplicidad de géneros y subgéneros, que difieren en sus
procedimientos, principios o materialidades. Demers afirma que es 1til la
categorizacion de la musica, porque funciona como contrato social entre
creadores y oyentes, estableciendo un conjunto de pautas que pueden
orientar la experiencia auditiva. Asi, procediendo a la clasificacién en
metagéneros, se estructurard el libro en tres secciones, diferenciadas de
acuerdo a cémo opera el sonido y cuales son sus estrategias para la obtencién
de significado: como signo, objeto y situacion.

La primera seccién, Sign, alude al empleo del sonido como signo, en una
relacién entre significado y significante, investigando cudnto del contenido
seméntico de un sonido puede ser manipulado. La musica concreta rompe
con la semiética tradicional, proponiendo la escucha reducida, donde el
sonido debe apartarse de la percepcion referencial, y constituirse en su
expresién abstracta. La corriente post-schaefferiana, en cambio, trabajan
las asociaciones externas como aspectos integrales en sus obras.

En oposicién a la tendencia francesa, se desarrolla el principio de la
electrénica alemana, que crea musica a partir de sonidos puros, es decir,
generados por la sintesis de senales producidas electronicamente. La Parte
I del libro, denominada Object, describe esta forma de creacién, donde
el sonido funciona como objeto, como entidad sin preexistente contenido
seméntico, prevaleciendo su materialidad, como producto maleable posible
de construccién, reproduccion, o destruccin.

Seguidamente, en la tercera parte titulada Situation, examina el
tratamiento del sonido que aborda el tema del espacio, desde el dmbito
y la forma de realizacién de la escucha. Analiza la musica ambiente, la
composicién de paisajes sonoros y las grabaciones de campo, estudiando la
recreacién de espacios fisicos o metaféricos que sittian al espectador.

78 L. Sanguinetti / Revista de Investigaciones en Técnica Vocal 2 (2014)



Cabe destacar que en cada una de estas secciones, se profundiza en los
diferentes estilos que se agrupan dentro de la electroacustica, la electrénica
y el arte sonoro. Encuentro conveniente esta descripcion de géneros a través
de sus obras y sus protagonistas, que sin ser mera enunciacion, resultan una
herramienta que amplia nuestro bagaje de conocimiento. De esta manera,
la autora no solo expone las diferencias estilisticas, sino que reconoce los
puntos en comun que tienen entre si, posiciondndonos frente a la variedad
musical desde un mismo punto de escucha reflexivo.

Ademis de examinar y repensar la musica de nuestro tiempo, el libro
aporta un glosario técnico, que asiste al lector, ampliando conceptos propios
de la materia. A su vez, es destacable, y a mi criterio, beneficioso, el listado
discogréfico que se adjunta a la teoria, y que sirve tanto para difundir obras
y artistas, como para actualizar y expandir la apreciacién del publico.

Enmateria de lo vocal, distinguir las propiedades de la voz como material
sonoro, alejado de su referencialidad con lo humano y su vinculo con la
palabra, abre un campo vasto de posibilidades sonoras y comunicacionales.
Esto implica un posicionamiento nuevo, en relacién al tratamiento de la voz
tradicional, frente a la escucha, la aplicacién y la interpretacion de lo vocal.

La fuerte tradicién de las obras vocales, ligada a lo lirico, al bel canto, a
la construccién de melodias vinculadas al texto, atin hoy predomina en los
circuitos culturales e instituciones formadoras, por sobre las producciones
consideradas “contemporéneas”, poniendo de manifiesto una brecha atn
por saldar, frente a las poéticas de los lenguajes contemporaneos. Considero
que como hacedores e intérpretes del arte, debemos reflexionar sobre las
diversas formas del quehacer creativo, en pos de encontrar las herramientas
que nos sittien en forma consciente y activa frente al anlisis, la critica y la
produccién artistica.

Recomiendo la lectura de un material rico e interesante como el que
ofrece Listening through the noise, ya que, en mi opinién, constituye un
material que no solo instruye sino que ademds promueve y contribuye a
redefinir la nocién de arte, y a integrar a un publico dispuesto a lo que la
coyuntura musical ofrece.
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