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EDITORIAL

Estimados lectores,

Es un honor para mi presentarles un nuevo ejemplar de la Revista de In-
vestigaciones en Técnica Vocal, una publicacién que anualmente impulsa el
trabajo del Grupo de Investigaciones en Técnica Vocal perteneciente al La-
boratorio para el Estudio de la Experiencia Musical de la Facultad de Bellas
Artes (UNLP), guiado por el objetivo de favorecer la reflexion critica en los
diferentes ambitos que ataiien a la vocalidad humana, y la intencion de em-
pezar a cubrir una importante area de vacancia en lo que a la difusion de es-
tos temas en paises hispanoparlantes se refiere. En este sentido, nos complace
anunciarles una vez mas que la Revista continua expandiendo su alcance a
través de nuevas incorporaciones a nuestro comité académico de expertos
internacionales de reconocida trayectoria profesional.

En el presente numero hemos reunido los aportes de diferentes autores que
reflexionan sobre diferentes aspectos de la vocalidad humana, y la actividad
del cantante:

El primer articulo es un estudio de la Dra. Begoria Torres Gallardo de la
Universidad de Barcelona, en el cual se observa el comportamiento del dia-
fragma durante el trabajo de vocalizacion en relacion a la actividad de los
musculos espiradores e intercostales externos. Los aportes innovadores de
la autora apuntan a senalar que el ascenso del diafragma esta directamente
relacionado con la nota emitida, y aportan herramientas que permiten pro-
fundizar el tradicional debate establecido en torno a la técnica del apoggio.

El segundo trabajo es una produccion de Dr. Shifres y la Prof. Burcet de la
Universidad Nacional de La Plata, en el cual se reflexiona sobre las posibles
razones por las cuales los estudiantes universitarios de carreras musicales
no hacen uso del canto como recurso cognitivo y expresivo. Entendiendo al
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canto como una forma de participacion directa y corporeizada en la musica,
los autores definen la nocion de “comunidad de canto”, y el lugar que esta
actividad tiene en la produccion y circulacion del conocimiento legitimado
en el contexto universitario local.

El tercer articulo escrito por la Prof. Gabriela Battipede del Instituto Su-
perior de Arte del Teatro Colon, constituye un valioso aporte al analisis del
desarrollo de futuras carreras de cantantes liricos segun las oportunidades
del mercado laboral artistico actual en Argentina, a partir del creciente in-
terés y acceso a espectaculos operisticos desarrollado en los ultimos anos.
El trabajo, que abarca una tematica de creciente interés en nuestro pais,
cuenta con valiosos testimonios y aportes de reconocidas figuras del ambito
artistico local.

En cuarto lugar, presentamos un estudio sobre la extension vocal en nifios
que los Prof. Mozzoni, Santana, Sayago, Toledo, Martinez, Sagrega, y Rosenz-
vit, miembros del Grupo de estudio y reflexion a cerca de la clinica y terapéu-
tica de la voz, han elaborado bajo la premisa de actualizar el conocimiento
cientifico disponible en torno a los aspectos relacionados con la voz del nifo.
En el mismo los autores han podido comprobar, entre otros aspectos, como
la diversidad de sonidos que los nifios pueden producir manifiesta la riqueza
de la expresividad vocal que puede acompanar a la comunicacion.

Por ultimo, Nicolas Alessandroni, director del Grupo de Investigaciones en
Técnica Vocal, propone una reseia sobre el libro Master Singers. Advice from
the Stage de Donald George y Lucy Mauro, editado y publicado por Oxford
University Press en 2015. En ella el autor sintetiza los contenidos centrales de
cada capitulo, de manera de acercar a la comunidad hispanoparlante t6picos
de discusion actual en Técnica Vocal que actualmente solo se encuentran
disponibles en idioma inglés.

Finalmente, queremos contar a la comunidad lectora que el presente vo-
lumen resulta de particular importancia para el equipo editorial dado que
constituye el final del ciclo como Editor y Director en Jefe del Prof. y Lic. Ni-
colas Alessandroni, quien ademas fue el creador de este inédito e innovador
proyecto en el aito 2013. Desde los primeros ntmeros, la Revista ha difun-
dido bajo su influencia la importancia del rol del docente-investigador en la
elaboracion, discusion, y divulgacion de los ultimos conocimientos teéricos
y practicos, con la fuerte conviccion de que toda practica artistica se fortalece
y modifica sustancialmente cuando es informada. Es un compromiso de to-



dos aquellos que formamos parte de la Revista de Investigaciones en Técnica
Vocal continuar en este camino de produccion y difusion de conocimiento,
acercandoles en cada nueva edicion los ultimos conocimientos en Pedagogia
y Técnica Vocal.

Agradeciendo el apoyo constante de nuestros lectores los invitamos a aden-
trarse en esta edicion, que con gran esfuerzo y dedicacion hemos confeccio-
nado para ustedes.

Prof. Lic. Nicolds Alessandroni Lic. Camila Beltramone
Director y Editor en Jefe Secretaria de Redaccion
Revista de Investigaciones en Técnica Vocal Revista de Investigaciones en Técnica Vocal



Revista de Investigaciones

en Técnica Vocal
ARTE | CIENCIA | PERFORMANCE

GITEV [ S5

Editorial
Uboonaiopuaal e DE LA PLATA

dela Experencia Musical

Auspician esta publicacion

bisintesiched Ministerio de dfﬁdau :
i T Epvcacion T~ A *iﬁﬁiysaum«sn Mﬂg;w;-s-ﬁ_; SADICORA %

Presidencia de la Nacién dela NACION ARGENTINA  fondo Nociondl da s Ates Municipalidad de La Plata de Actvidades AACANT



GJTEV

Editorial

Articulo

Revista de Investigaciones en Técnica Vocal
\Vol. 4, Nro. 1 (2016), 07-22

ISSN: 2347-0275 / €-ISSN: 2461-6082
Www.gitev.com.ar/revista - info@gitev.com.ar
Recibido: 30 de mayo de 2016

Aceptado: 15 de septiembre de 2016

PATRONES MUSCULARES
EN EL CANTO.
UN ESTUDIO PILOTO.

Begonha Torres Gallardo (*)- Ndria Masé Ortigosa (**)- Fernando Rey Abella (**)- Xa-
vier Sala-Blanch (*)-Elisabet Gimeno Aragon- Ana German Romero (***)- Jordi Vilaré
i Casamitjana (**)- Alberto Prats-Galino (*)- Ferran Gimeno Pérez

(*) Universidad de Barcelona- (**) Universitat Ramon Llul- (***) Universitat Internacional de
Catalunya

Resumen

En estudios electromiograficos realizados previamente en diferentes cantantes, observamos como
durante la emision de la voz se producia la activacion de los musculos espiradores y en paralelo se
producia la contraccion de los musculos intercostales externos, potentes inspiradores.

Dadas estas observaciones, hemos realizado un estudio piloto con una cantante analizando el
comportamiento conjunto de los musculos antes mencionados y del diafragma. Durante dife-
rentes vocalizaciones hemos medido paralelamente la actividad muscular con electromiografia
(EMG) y hemos observado el retorno diafragmatico mediante ecografia.

Los resultados apuntan a que el ascenso del diafragma esta directamente relacionado con la
nota emitida. Asi, en el caso de una nota grave, el diafragma retorna lentamente acompanando
el sonido. En el caso de las notas agudas, el diafragma se mantiene casi inmovil durante la
mayor parte de la emision sonora y solo al final de la vocalizacion se produce su ascenso de
manera lenta. Se observa que durante la espiracion en el canto, los musculos intercostales ex-
ternos actuan elevando y fijando las costillas lo que impide el ascenso libre del diafragma, que
se mantiene en tension y se eleva de manera lenta y controlada gracias a la presion ejercida por
los musculos del abdomen.

Palabras Clave
Técnica vocal - Electromiografia - Ecografia

MUSCLE PATTERNS IN SINGING. A PILOT STUDY

Abstract
In electromyographic studies previously executed in different singers, we observed how the
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activation of exhaling muscles was produced during the voice output, and how the contraction
of the external intercostal muscles -powerful inspiratories- was produced in parallel.

Given these observations, we conducted a pilot study with a female singer and analysed the
behavior of all the aforementioned muscles and of the diaphragm. During different vocalisa-
tions, we have measured in parallel the muscle activity with electromyography (EMG) and have
observed the diaphragmatic return by ultrasound.

The results suggest that the rise of the diaphragm is directly related to the issued notes. Thus,
in the case of a low note, the diaphragm returns slowly accompanying the sound. In the case
of the high notes, the diaphragm remains almost immobile for most of the sound emission and
his rise occurs slowly only at the end of the vocalisation. It is noted that during the expiration
in singing, external intercostal muscles raise and fixe the ribs which prevents a free ascent of the
diaphragm -which is held in tension and rised slowly and controllably thanks to the pressure
exerted by the abdominal muscles.

Key-Words
Vocal Technique - Electromyography - Echography

Introduccion

En estudios realizados previamente mediante electromiografia (EMG) de
superficie en diferentes cantantes (Torres et al., 2015), pudimos observar que
la activacion de los musculos del abdomen aumentaba cuando mas aguda
era la nota realizada; lo que era coherente con los conocimientos derivados
de la anatomia humana y de la técnica vocal. Paralelamente al aumento de
actividad de estos musculos espiradores, observamos que los musculos inter-
costales externos, potentes inspiradores, también aumentaban su actividad.
Esto nos llevé a concluir que la contraccion de los intercostales externos seria
necesaria para el mantenimiento de la postura inspiratoria (la caja toracica
abierta) necesaria para un buen retorno diafragmatico.

En el presente estudio hemos querido observar cual es el comporta-
miento del diafragma durante las vocalizaciones en relacion a los mus-
culos previamente mencionados. Por ello, hemos medido con la EMG la
actividad de los musculos del abdomen e intercostales externos en una
cantante durante la realizacion de una nota grave y una aguda, y de ma-
nera sincronica hemos visualizado el comportamiento del diafragma me-
diante la técnica ecografica.

Hemos observado que el retorno del diafragma esta directamente relacio-
nado con la nota emitida. En el caso de las notas graves el diafragma retorna
lentamente mientras se produce la voz, sin embargo, en las notas agudas
se mantiene tenso durante la mayor parte de la vocalizacion y sélo se des-
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plaza hacia el final de la misma. En este proceso los musculos del abdomen
actuarian generando la presion necesaria para empujar el diafragma y que
se produzca la presion subgldtica necesaria para hacer vibrar los pliegues
vocales, mientras que los musculos intercostales externos mantendrian la
posicion inspiratoria de la caja toracica el maximo tiempo posible.

Metodologia

1. Electromiografia

La electromiografia (EMG) es una técnica que detecta la actividad eléctrica
generada por el musculo al realizar una contraccion estatica y/o dinamica
(en movimiento o bien en esfuerzo de tipo postural). La sefial EMG recogida
tiene una gran variabilidad en el tiempo, lo que hace necesario suavizar esta
sefial y considerar valores promedio. Se hizo la media de la senal muscular
registrada durante la emision sonora, obteniendo un valor EMG para cada
musculo en cada vocalizacion. Cada valor EMG se normalizé dividiéndolo
entre el valor de contraccién voluntaria maxima (CVM) de cada musculo
obteniendo el valor EMG como % CVM.

El equipo utilizado fue un electromiografo telemétrico modelo TeleMyo 16
de NORAXON USA, de 16 canales y hasta 6000 Hz de frecuencia de registro.
Como sensores se utilizaron electrodos de electromiografia de Ag - ClAg.

2. Ecografia
Para la valoracion de la excursion diafragmatica se realizaron dos tipos de
ecografias:

a) Se realizo una exploracion ecografica en 2D mediante sonda sectorial
(Sonda cardiaca sectorial P10x [4 -8 MHz]; Sonosite, Bothell, USA), conec-
tada a un ecografo portatil M - Turbo (Sonosite Inc., Bothell, USA). El trans-
ductor se situaba en el espacio intercostal octavo (entre la costillas octava y
novena) en la region lateral derecha para identificar con claridad la capula
diafragmatica sobre el higado. Preferiamos la vision diafragmatica derecha
sobre la izquierda por la facilidad de identificacion de la capula del diafrag-
ma sobre el higado, asimismo se obviaba la dificultad de la visién en el lado
izquierdo en la que, con frecuencia, la presencia de aire en el fundus del
estomago provoca un defecto de vision.

b) La excursion diafragmatica se evalué mediante ecografia en modo M.
Para ello se empled un ecografo portatil (M.Turbo, Sonosite, Bothell, USA),
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con una sonda convex de 2-5 MHz en preset abdominal (C60x, Sonosite,
Bothell, USA). El transductor se situaba por debajo del esternon (en epigas-
trio-hipocondrio derecho; ver figura 1) en direccion a la ctpula diafragmatica
derecha. Una vez obtenida la linea diafragmatica y la vision de su ctupula en
2D, se colocaba la linea del modo M sobre la imagen de la capula y se deter-
minaba el ascenso de la linea diafragmatica durante el canto. La imagen del
modo M obtenida era guardada en el sistema. La pendiente (expresada en
grados de inclinacion) de esta imagen fue obtenida mediante el programa de

Hipocondrio X Hipocondrio
derecho Epigastrio izquierdo
-
Flanco Mesogastrio Flanco
derecho izquierdo
.

Fosa
iliaca
derecha

Hipogastrio

N—

Figura 1. Division topografica del abdomen. La X marca
el lugar en el que situo la sonda en la ecografia modo M.
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software libre Image J (http://imagej.nih.gov/ij/).

3. Vocalizaciones

Se pidi6 a la cantante que realizara una nota grave (Sol,) y una nota aguda
(Fa4). Las notas realizadas fueron escogidas por los maestros de canto en
funcion de la voz de la voluntaria que era contralto. Asimismo, estuvieron
presentes durante la sesion de grabacion, dando el tono a la cantante y va-
lidando que la emision vocal durante las diferentes grabaciones fuera co-
rrecta. Se llevo a cabo la grabacion sonora de las vocalizaciones de manera
sincronica con las medidas electromiograficas y la ecografia. Se utilizo una
grabadora de mp3, EDIROL R-1, Portable Digital Recorder, Roland Corporation.
Los registros sonoros fueron editados mediante el programa de software libre
Audacity (http://www.audacityteam.org/), lo que permitié medir exactamente
la duracion del sonido emitido y ver en qué milisegundo se iniciaba y fina-
lizaba. De forma analoga, el registro electromiografico nos da una escala de
tiempo en milisegundos por lo que podemos ver el comportamiento de los
diferentes musculos en cualquier momento y compararlo con la produccion
sonora. En paralelo se realiz6 la ecografia modo 2D y se hizo una filmacion
en video (registrando imagen y sonido) de la pantalla del ecografo durante las
vocalizaciones con una camara Canon IXUS 310 HS. Esto nos ha permitido
saber en cada momento cudl era el comportamiento del diafragma durante
la emision sonora.

Para sincronizar los distintos registros, un miembro del equipo indicaba
que se iniciaba la experiencia diciendo “jya!”, y en ese mismo momento se
ponian en marcha todos los aparatos. Se daba el tono mediante un pequetio
piano eléctrico y la cantante iniciaba la vocalizacién. Las vocalizaciones se
llevaron a cabo con la silaba “no”. La “0” no era muy abierta ni tan cerrada
que oscureciera la voz en exceso y se utilizé una “n” muy rapida y avanzada
para impulsar la voz. La cantante adoptd la postura y gesto vocal habituales

para mantener una verticalidad correcta y evitar cualquier tension muscular.

Tras estos registros, se pidio a la cantante que repitiera las vocalizaciones
y se procedio a la realizacion de la ecografia en modo M. Con este tipo de
ecografia podemos ver y registrar el desplazamiento de un punto concreto de
la cupula diafragmatica a lo largo de la vocalizacion. El registro se muestra
como una linea continua inclinada. Midiendo la pendiente de dicha linea
tenemos una medida objetiva de la velocidad de retorno del diafragma; a
mayor pendiente, mayor velocidad de retorno.
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Resultados
En la Tabla 1 se presentan los valores de la media de la actividad muscular
comparados durante la emision de las notas grave y aguda.

NOTAS INDIVIDUALES

LIS PROMEDIO % CVM
GRAVE AGUDA
TRANSVERSO DEL ABDOMEN 14,99 32,54
RECTO DEL ABDOMEN 12,02 17,16
OBLICUO EXTERNO DEL ABDOMEN 9,32 19,78
INTERCOSTAL EXTERNO 5,96 11,94

Tabla 1. Valores promedio comparados para las notas graves y agudas.

Si comparamos los registros entre si, vemos que el musculo que presenta
mayor actividad en los dos casos es el transverso del abdomen. Seguido de los
otros dos musculos abdominales estudiados, el recto del abdomen y el oblicuo
externo, aunque su actividad se alterna en los registros. Asi, en el caso de la
nota grave el recto del abdomen presenta una mayor actividad media, mien-
tras que en la nota aguda es el oblicuo externo el que se muestra mas activo.

Es interesante constatar que el musculo intercostal externo, que, recorde-
mos, es un potente inspirador, sigue el mismo patron que los musculos del
abdomen, presentando mayor actividad cuanto mayor es la actividad de los
espiradores.

En las graficas (ver tabla 2) podemos ver cual fue el comportamiento de
cada musculo estudiado durante la emision de las diferentes notas. Las barras
verticales de la grafica muestran el milisegundo donde se inicia la produc-
cion de la voz y el milisegundo donde finaliz¢ la vocalizacion. La parte de la
grafica anterior en la barra vertical de la izquierda corresponde a la actividad
muscular medida desde el momento en que se pusieron en marcha los apa-
ratos de medida hasta el inicio de la fonacion.

En las graficas correspondientes al musculo transverso del abdomen, ve-
mos que durante la emision de la nota grave su actividad se mantiene con
valores estables hacia la primera parte del registro, para luego comenzar a
aumentar progresivamente hasta llegar a una mayor actividad al final del re-
gistro. En la nota aguda se observa que a lo largo de todo el registro hay una
mayor actividad muscular desde el inicio del registro, lograndose también los
valores mas altos hacia el final del registro.
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Un comportamiento analogo lo encontramos en los musculos oblicuo ex-
terno y recto del abdomen que también muestran un aumento de su activi-
dad hacia el final del registro, tanto en la nota grave como en la aguda. En el
caso de estos musculos, sin embargo, el nivel de actividad es menor, como ya
se observa en la media de la Tabla 1.

En el caso de las graficas del musculo intercostal externo, vemos que siguen
un patron similar al de los musculos inspiradores. Los datos numéricos de la
Tabla 1 muestran que este musculo inspirador esta mas activo cuando mayor
es la fuerza de espiracion. En las graficas podemos ver que su comportamien-
to es paralelo al de los musculos del abdomen.
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Tabla 2. EMG de los musculos del abdomen e intercostal externo
durante la produccion de las notas grave y aguda.
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En la exploracion ecografica en 2D hemos registrado el movimiento de la
capula derecha del diafragma durante las vocalizaciones. En la ecografia, la
cupula diafragmatica aparece como una linea hiperecogénica (ver figura 2a)
que destaca por su color blanco.

Figura 2. Imagen ecografica en 2D de la cupula derecha del diafragma que se ob-
serva como una linea hiperecogénica (a). Se observa el higado (b) y el pulmon (c).

Mediante este tipo de exploracion pudimos observar que en la produccion
de la nota grave el diafragma retornaba lentamente acompanando el sonido
desde el inicio de la vocalizacion (ver tabla 3: video 1). En el caso de la nota
aguda el comportamiento del diafragma fue muy diferente. Al inicio de la
vocalizacion le veia contraido y tenso y casi no se desplazaba siguiendo el so-
nido, como si lo hacia en el grave. Solo hacia el final del registro el diafragma
se movia y retornaba hasta el fin de la emision de sonido (ver tabla 3: video 2).
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Video 1. Nota grave Video 2. Nota aguda

Tabla 3. Movimientos del diafragma durante las vocalizaciones. Para visua-
lizar los videos clicar sobre las imagenes.

La ecografia en modo M (movimiento) es un variante del modo 2D (tam-
bién denominado B; bidimensional) en la que se utiliza un solo haz de ultra-
sonidos. Se obtienen imagenes unidimensionales en movimiento. A lo largo
de la linea que representa el haz ultrasonico se observaran los ecos como
puntos de brillo de distinta intensidad. Esta linea de puntos es presentada
en el monitor de forma continua a lo largo del tiempo, avanzando la imagen
hacia la derecha. Ello permite seguir con precision los movimientos a lo lar-
go de un intervalo temporal, por lo que es muy utilizado en ecocardiografia
(Diez, 1992; Balius et al., 2007, Shmidt, 2007; Kujak y Chervenak, 2008).

Aplicando esta técnica al estudio del movimiento del diafragma durante
la vocalizacion, hemos observado (ver figura 3) que en la produccion de una
nota grave la linea que describe la excursion del diafragma presenta una ma-
yor pendiente (6,4°) que la linea obtenida en el caso de la nota aguda (2,8°).
Ello nos indica que en el grave el diafragma asciende de manera mas rapida
que en el agudo donde se mantiene en una posicion mas estable a lo largo de
la vocalizacion. Estos resultados coinciden con los observados en el caso de la
ecografia 2D y que se muestran en los videos anteriores (ver tabla 3).
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A - Grave

Figura 3. Imagen ecografica en modo M. El ascenso diafragmatico se observa como una linea
inclinada hiperecogénica. Las flechas marcan el inicio y el final de la vocalizacion.
Las pequenas imagenes muestran la ecografia en 2D donde se observa la cupula del diafragma
que aparece como una linea curva hiperecogénica y el eje que intersecta con ella y sobre el
que se ha registrado su movimiento a lo largo de la vocalizacion.
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Discusion y conclusiones

Perello, Caballé y Guitart (1982, p. 118), definian el apoyo del sonido
“como el punto en el que se siente la solidez del mismo y en el que se tiene la im-
presion de ‘poseerlo’, de ‘manejarlo’, de ‘dominarlo’. Un buen apoyo da estabilidad,
seguridad y dominio de la emision”. El apoyo de la voz consiste en la relacion
de equilibrio contraccion/relajacion del diafragma y de la musculatura del
abdomen. En el canto se trabaja para mantener el maximo tiempo posible la
posicion inspiratoria (lo que muchas veces se denomina tener la caja toracica
abierta) durante la espiracion, para que asi la musculatura del abdomen pue-
da controlar el retorno del diafragma.

Los musculos recto del abdomen, transverso del abdomen, oblicuo externo
del abdomen e intercostal externo, serfan musculos “ejecutores”, ya que su grado
de activacion se incrementa a medida que también es mayor el trabajo vocal.
Asimismo, muestran diferencias en el grado de activacion segun el sonido (gra-
ve 0 agudo) y por tanto segun el grado de dificultad o esfuerzo. Un elemento
distorsionador de la EMG es el llamado efecto “crosstalk” que existe en algunas
ocasiones en las que se registran musculos cercanos (De Luca, 2006; Masso et dl.,
2010). Al colocar los electrodos sobre el individuo, estos registran la actividad
eléctrica que hay bajo los mismos. Si bajo estos electrodos hay dos musculos
muy proximos y en coactivacion, la senal eléctrica registrada procedera de ambos
siendo imposible separar la parte que proviene de cada uno. En nuestro caso, y
en la valoracion de la musculatura abdominal, pensamos que este efecto puede
ser posible principalmente entre los musculos transverso y oblicuo externo.

En un trabajo previo (Torres Gimeno, 2008), apuntabamos la posibilidad
de que la funcién de mantenimiento de la posicion inspiratoria fuera ejercida
por el intercostal externo. Los resultados obtenidos parecen confirmar esta
hipotesis ya que vemos que este musculo se activa en paralelo con los mus-
culos del abdomen, participando en la ejecucion de la accion. Este resultado
concuerda con el presentado por Pettersen (2005), quien vio en cantantes
una activacion conjunta del intercostal externo, el oblicuo externo y el recto
del abdomen. Asi, podemos pensar que el intercostal externo estaria mante-
niendo la caja toracica expandida contrarrestando la presion ejercida por los
espiradores que tenderia a hacer descender las costillas. Asimismo, este tra-
bajo del intercostal impediria que el diafragma se relajara libremente, ya que
para poder relajarse necesita que las costillas desciendan. Estos fenomenos
son concordantes con lo expuesto por De Troyer (1983).

117



Revista de Investigaciones en Técnica Vocal 4 (1)

Los pliegues vocales se ponen en vibracion gracias a la presion que sobre
ellos ejerce el aire espirado. Cuando esta presion (presion subglotica) es supe-
rior a la de cierre de los pliegues vocales, éstos son obligados a separarse y el
aire pasa a gran velocidad entre los mismos produciéndose un descenso brusco
de presion en la hendidura glotica. Este efecto, conocido como efecto Bernou-
1li, junto con la elasticidad de los pliegues vocales, hace que los pliegos se acer-
quen y se cierre nuevamente la hendidura glotica. Este fenomeno se produce
de forma rapida y repetida determinando la vibracion de los pliegues vocales y,
por tanto, la produccion de la voz (Torres, 2014). En el caso de una nota agu-
da la presion de cierre es mayor que en el caso de una nota grave, por lo que
necesitaremos ejercer mayor presion espiratoria en la produccion de una nota
aguda que en una grave, lo que coincide con los resultados de las EMG que
muestran una mayor actividad muscular en la produccion de la nota aguda.

Para entender el comportamiento que hemos observado en el diafragma
podemos fijarnos en la ley de los gases ideales: P - V. =n - R - T (aplicable
en este caso de forma aproximada ya que el aire no es un gas ideal). P, V, n
y T son cuatro variables, presion, volumen, cantidad de gas en moles (una
unidad de masa) y temperatura, respectivamente. A la hora de cantar una
nota grave o aguda solo jugaremos con tres de estas variables, ya que la tem-
peratura (T) la podemos considerar constante. En la ecuacion R es también
una constante, la constante de los gases ideales. Por lo tanto llegamos a la
siguiente ecuacion: P - V/n =R - T = constante.

Cuando producimos un sonido agudo necesitamos una alta presion pul-
monar (P) para hacer vibrar los pliegues vocales, pero la pérdida de gas (n) es
muy pequefia ya que sale muy poco aire aunque a mucha velocidad (de ahi
que se produzca un sonido agudo). Asi como la variacion de n es muy peque-
na, si volvemos a la ecuacion P - V/n = constante, vemos que practicamente
no es necesario variar el volumen pulmonar (V) para mantener la presion
necesaria para hacer vibrar los pliegues, esto hace que podamos mantener
el diafragma casi quieto (como vemos en las ecografias) mientras emitimos
el sonido. Soélo al final cuando ya no tenemos suficiente aire (la n se reduce
ostensiblemente) necesitaremos disminuir el volumen para poder tener sufi-
ciente presion (vemos retornar el diafragma al final del registro) hasta que ya
no podemos ejercer mas presion y finaliza el emision.

En un sonido grave la tension en las cuerdas vocales es baja y la presion
necesaria para separar los pliegos sera menor que en el caso anterior. Cuando
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esta presion consigue separar los pliegos el aire circula a baja velocidad entre
ellos (de ahi la produccion de un sonido grave). Cabe destacar que para ge-
nerar ese sonido grave los pliegues vocales estan mas tiempo separados que
en el agudo y que, por tanto, la cantidad de aire que se pierde es mayor. Asi
la n se hace pequena mas rapidamente y necesitaremos reducir el volumen
pulmonar (V) para mantener la presion (P) sobre los pliegues vocales. Esto
explica que el diafragma vaya subiendo de manera constante acompanando
el sonido durante la nota grave como hemos observado en la ecografia.
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Resumen

La musica es un rasgo ubicuo de la especie humana, y el canto es una capacidad que contribuye
a esa ubicuidad, habilitando a todos los individuos a participar de la musica de manera directa
y corporeizada. Por ello, es visto como paradéjico el hecho de que en general los estudiantes
universitarios de carreras musicales no hagan uso del canto como recurso cognitivo y expresi-
vo. Este articulo reflexiona sobre tres posibles razones que conducen a esta paradoja. En primer
lugar se aborda la nocion de comunidad de canto para caracterizar los contextos sociales que
configuran los rasgos que la expresion vocal debe tener para ser considerada como un modo de
expresion socialmente aceptable. Luego se examina el lugar que el canto tiene en la produccion
y circulacion del conocimiento legitimado en el contexto universitario a la luz de la distincion
entre saber como y saber qué y su vinculacion con las estructuras proposicionales y no pro-
posicionales que pueden configurarlo y conllevarlo. Finalmente se indaga la sobrevaloracion
de los desempenos individuales en el ambito universitario por sobre las modalidades de cons-
truccion, comunicacion y validacion social del conocimiento. Se concluye que sobre estas tres
dimensiones del problema se generan prejuicios que contribuyen a que los estudiantes tengan
una mirada subvalorativa de sus propios desempenos y posibilidades vocales, y por lo tanto no
se valgan del canto como un modo de acceso legitimo al conocimiento musical.

Palabras clave
Canto - Educacion Universitaria - Conocimiento Proposicional y No Proposicional - Participa-
cion - Comunidad de Canto

THE PARADOX OF SINGING IN THE UNIVERSITY MUSICAL KNOWLEDGE
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Abstract

Music is a ubiquitous feature of the human species, and singing is a skill that contributes
to this ubiquity, enabling all individuals to participate in music directly and embodied way:.
Therefore, it is seen as paradoxical that in general musical college students do not use singing
as a cognitive and expressive resource. This article reflects on three possible reasons leading
to this paradox. First we adress the notion of community singing to characterise the social
contexts that configure the features that vocal expression must have to be considered a socially
acceptable way of expression. Then we examine the place that singing has in the production
and circulation of knowledge legitimated in the university context in the light of the distinc-
tion between knowing how and knowing what and its relationship with the propositional and
non-propositional structures that can configure and involve it. Finally we inquire the overva-
luation of individual performances at the university world above construction, communication
and social validation methods of knowledge. It is concluded that on these three dimensions of
the problem there are generated prejudices that contribute to students have a undervalued look
of their own performance and vocal possibilities, and therefore they don't worth singing as a
way of legitimate access to musical knowledge.

Key-Words:
Singing - University education - Propositional and Non-propositional Knowledge - Participation -
Singing Community

Introduccion

En una encuesta realizada recientemente en el ingreso a las carreras de
musica de una universidad, solamente el 9 % de los estudiantes declaro que
cantaba, en respuesta una pregunta acerca de las modalidades a través de las
cuales hacian musica'. Esto acuerda con las observaciones informales que
suelen realizar los docentes con estudiantes iniciales en carreras de musica
segin las cuales, éstos suelen valerse poco del canto cuando se trata de expre-
sar una idea o resolver una tarea. Aunque no se disponga de datos precisos
no es aventurado pensar que si se extendiese esta encuesta a la poblacion en
general el porcentaje de quienes reconocen soler cantar como un modo gene-
ral de participar en la musica serfa mucho menor. En el contexto canadiense,
por ejemplo, un estudio entre estudiantes universitarios reporté que el 17%
de los participantes se consideran a si mismos como sordos tonales (Cuddy et
al., 2005) y que por lo tanto no se consideraban capaces de cantar. Los pro-
pios autores del trabajo consideran que dicha categoria de sordos tonales?, de
amplio uso en ese contexto cultural entre personas que no tienen instrucciéon
musical formal, es difusa y a menudo indica desde esa misma carencia de
instruccion hasta la falta de interés. El uso de esta categoria en las valoracio-
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nes sobre el propio desempenio musical podrian ser el resultado mas de una
subvaloracion de la propia habilidad que de un funcionamiento musicalmen-
te anormal. Sin embargo resulta muy llamativo que esa subvaloracion pro-
venga incluso de personas que tienen formacién musical sistematica: los 100
sujetos que en el estudio mencionado se declararon sordos tonales reunian
una media de 3.04 anos de formacion musical sistematica, en un rango de
hasta 20 anos de estudio, una cifra que sorprende mas si se toma en cuenta
que el limite de edad de dicho grupo fue de 26 afios (Cuddy et al., 2005).
Los investigadores concluyeron al comparar los datos de un test de amusia®
con las opiniones sobre los propios desempenos musicales que las personas
hacian de si mismas, que tales reportes no son un indicador confiable de la
verdadera capacidad musical de ellos. Los resultados de un cuestionario rea-
lizado tanto al grupo autoconsiderado sordo tonal como al grupo de sujetos
normales indicaron que la autoestima respecto de la capacidad musical puede
obedecer a multiples factores. Dos de esos factores aparecieron claramente
identificados en el estudio: el primero es su autocalificacion de “cantantes po-
bres” (identifican claramente su capacidad musical, o su oido musical con la
dificultad que ellos mismos sienten para cantar), y el segundo es una carencia
o falta de interés por la musica o exposicion a ella. En términos generales los
autores concluyeron que las dificultades musicales reales son extremadamen-
te raras, y que pueden provenir mas bien de un déficit en la actividad musical
efectivamente desarrollada por las personas a lo largo de sus vidas.

La musica, del mismo modo que el lenguaje, es un conspicuo rasgo hu-
mano (Mithen, 2005; Dissanayake, 2014). Los seres humanos, a lo largo de
toda la historia de la especie y a lo ancho de todas las sociedades humanas se
han comunicado con sus congéneres, regulado sus estados internos en forma
individual, co-regulado sus afectos con los otros, y encontrado fruicion y
placer en la musica durante toda sus vidas (Tropea et al., 2014). La musica,
en tanto sonido humanamente organizado (Blacking, 1974) comienza con la
habilidad del hombre para cantar y persiste a través de ella. Existe eviden-
cia de que el canto, examinado a través del sistema de fonacion humana,
es anterior al habla, y probablemente haya sido una de sus condiciones de
posibilidad (Frayer y Nicolay, 1999). Existe evidencia de que la competencia
del canto es un rasgo distribuido normalmente en la poblacion (Dalla Bella
et al., 2007), y que solamente un porcentaje menor, alrededor de un 10%,
presentaria deficiencia reales para controlar la emision vocal de manera de
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garantizar una entonacion ajustada a la intencionalidad, un déficit que los
autores sefialan como sordera tonal puramente vocal. Asi, seria posible afirmar:

“...que el canto en la poblacion general es mas preciso y extendido de lo que
en realidad se cree. Una persona promedio es capaz de entonar una melo-
dia casi tan competentemente como un cantante profesional. Este resul-
tado es consistente con la idea de que el canto es una habilidad basica que
se desarrolla en la mayoria de los individuos, lo que les permite participar
en actividades musicales. En resumen, el canto parece ser tan natural como
hablar con el valor anadido de promover la cohesion social y la coordina-
cion de actividades a nivel de grupo” (Dalla Bella et al., 2007, p.1188).

Si bien los pocos estudios existentes alrededor de la competencia general para
el canto son limitados, y no existen trabajos que permitan caracterizar dicha
competencia en grupos sociales diferentes a los sectores de clase media univer-
sitaria de sociedades urbanas en los paises mas industrializados, se destaca el
hecho de que las mayores diferencias reales encontradas en el desempertio vocal
entre personas que cantan ocasionalmente en sus vidas de manera informal y
cantantes profesionales, pueden encontrarse en la calidad vocdl, esto es, en la
composicion espectral del sonido, que se vincula con los diferentes tipos de
emision vocal y de técnicas desarrolladas para ello, antes que en la justeza en la
afinacion de la altura (tal como esta puede ser analizada conforme la frecuencia
fundamental de los sonidos vocalicos (Sundberg, 1999; Dalla Bella et al., 2007).

Pero también es interesante destacar que cuando los investigadores les pidie-
ron a los cantantes ocasionales (las personas a las que les pidieron que cantaran
pero que no se consideran a si mismas como competentes para el canto) que
cantaran espontaneamente lo hicieron a un tempo mas rapido que aquellos
que se consideran mas competentes y que al pedirles que canten a un tempo
mas lento lo hicieron con una entonacién mucho mas ajustada. Esto revela una
actitud que podria entenderse como desinteresada o incluso reactiva hacia el
canto que podria estar operando en contra del desarrollo de la competencia. Es
un indicio significativo de una posible forma de autoexclusion de estas personas
del canto tanto como habilidad personal como modo de vinculo social.

La musica, tan importante en la vida de las personas para vincularse con los
demas, regular los estados internos y proporcionarse situaciones placenteras,
depende hoy en dia mucho menos que antaiio de las propias posibilidades
de producirla. El desarrollo de los medios tecnologicos y las comunicaciones,
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ha posibilitado el aumento en la distribucion y consumo de musica. Como
explica Marc Leman (2008) hoy la musica esta disponible en inmensas canti-
dades, con sélo cliquear unas pocas veces en el mouse. El acceso a la musica
ya no depende ni siquiera de acceder al lugar de su ejecucion. Los medios de
reproduccion y las oportunidades para acceder a la musica se multiplican: los
ninos pequenos tienen juguetes que producen musica y pueden buscar en un
celular una cancién antes de aprender a leer y escribir. Los adolescentes “ba-
jan” sus temas preferidos y los escuchan en infinidad de situaciones: mientras
viajan en el colectivo o caminan por las calles o hacen actividad fisica. Asi, las
oportunidades para escuchar musica son cada vez mas variadas.

No obstante, al mismo tiempo, las personas participan cantando en di-
versas situaciones: ya sea en recitales coreando sus temas preferidos, en la
cancha arengando a su equipo, en la iglesia alabando a sus dioses, en una
fiesta homenajeando o en un acto patrio (al entonar un himno o una marcha)
manifestando el orgullo patridtico. Estas situaciones resultan bastante habi-
tuales, y parecen tener algunos puntos de encuentro. En todos los casos se
trata de un canto colectivo, donde hay un repertorio conocido y compartido
por la comunidad de participantes, donde existe un contexto particular en
el cual se desarrolla esa participacion y la misma cobra sentido. Se comparte
una intencionalidad manifiesta (arengar, homenajear, alabar, manifestarse).
Pero, ademas, en estas situaciones las personas suelen participar de modo
espontaneo y nadie se excluye de esa por no saber cantar.

Entonces, si las posibilidades de acceder a la musica se multiplican, y las
personas suelen participan cantando en diversas situaciones, ;qué ocurre en
el contexto de la universidad que la mayoria de los estudiantes se autoexclu-
yen en las tareas de participar cantando aduciendo que no tienen experien-
cia en ello? ;Como entender el hecho de que un estudiante de una carrera
de musica no cante? Podria ser considerado equivalente a que un estudiante
de una carrera de literatura no hable, en el sentido de no tener ejercicio de
la lengua. Esta circunstancia nos resulta altamente paradodjica por lo que en
este trabajo nos proponemos abrir algunos ejes para su estudio. Para ello
nos concentramos en la paradoja en el ambito especifico de los estudios
universitarios y proponemos un andlisis inicial de tres aspectos diferentes
que hacen tanto a los problemas pedagogicos como epistemologicos de la
educacion superior en conjuncion con las cuestiones general del canto en la
sociedad actual.
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Comunidad de canto y autoexclusion académica

Los seres humanos disponemos de diversos sistemas expresivos. La voz
cantada es uno de ellos. Pero las personas no estan aisladas sino que pertene-
cen a grupos sociales que determinan, entre otras cosas, el modo y la funcion
de uso de esos sistemas expresivos. Con esta idea en mente, Stanley Fish
(1980) propuso que los medidos literarios (discursivos, narrativos, prosodi-
cos, etc.) de los que disponemos para expresar nuestras ideas y estados in-
ternos estan condicionados por el grupo socio-literario de pertenencia al que
denominé comunidad interpretativa. Conforme esta idea, el uso que hacemos
del lenguaje, tanto para expresar nuestras ideas como para interpretar las de
los otros depende de la comunidad interpretativa a la que pertenecemos, que
comparte supuestos sobre la literatura, el lenguaje y los elementos que los
constituye. Es decir que el sentido de la experiencia literaria es construido
socialmente. La comunidad interpretativa asume qué es buena y qué es mala
literatura, y ademas cuales son los valores que permiten esa distincion. Ade-
mas, la comunidad interpretativa determina los usos de la literatura, esto es,
cuando, como y para qué leer.

En el mismo sentido, podemos pensar que los usos y funciones del canto
como medio de expresion directo estan subordinados a los grupos sociales
de pertenencia u, homologando la expresion de Fish, a comunidades de canto.
Segun esta idea diferentes grupos sociales* poseen diferentes necesidades y
estrategias de ejecucion vocal y dan lugar a diferentes comunidades de re-
cepcion (valoracion) de las expresiones cantadas. Las comunidades de canto
estarfan dando cuenta no solamente de las elecciones relativas a la modalidad
de canto sino ademas de los repertorios y los vinculos musicales presentes
en cada una de esas elecciones. Cada comunidad presentaria sus propias
estrategias para la participaciéon o sus propios modos de construccion del
conocimiento. Reciprocamente, cada comunidad de canto adjudica un valor
determinado al canto como medio de comunicacion entre las personas que lo
constituyen con relacion a los contenidos que deben comunicarse. Por ejem-
plo, una comunidad de canto muy caracteristica es la hinchada de futbol. En
la hinchada se canta de una manera particular con una finalidad particular.
Cantar adecuadamente en la hinchada, depende de consideraciones muy di-
ferentes a lo que es cantar adecuadamente en el coro de la iglesia o en la ban-
da de heavy metal. Los contenidos que se comunican alli son diferentes de
modo que el canto mismo desemperia una funcion diferente. Por esta razon
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es posible cantar el Himno Nacional en el estadio de un modo muy diferente
al que lo cantarfamos en un acto escolar. El canto en tal comunidad, tiene una
funcion determinada: ecualiza los estados internos, vincula a las personas
uniéndolas en un sentir compartido, y al mismo tiempo favorece la comu-
nicacion dentro del grupo y del grupo con el afuera. Las protestas contra un
arbitro que favorece al equipo contrario no serian tan efectivamente dirigidas
si cada miembro de la tribuna gritara su propia consigna: el canto comun
y sincrénico permite que se escuche mas fuerte y claramente. Asimismo, el
contexto fisico y social permite y/o favorece el cumplimiento de esas funcio-
nes: los estadios posibilitan una cierta resonancia, la ubicacion de las perso-
nas en la tribuna, el contacto visual, el acceso acustico de cada individuo al
entorno, determinan un tipo de participacion. Este tipo de participacion no
es solo vocal, sino que una cantidad de otros factores (corporales, kinéticos,
visuales, etc.) estan contribuyendo a la experiencia.

Cada comunidad de canto distribuye entre sus miembros roles especifi-
cos. Asi como en la hinchada lo importante es que todos canten (“El que no
canta es...” del equipo contrario; “jVamos!”, “{Canten!”) en otras comunidades
los roles aparecen bien diferenciados. Esta diferenciacion de roles implica
que algunos miembros van a cantar mientras otros tienen otros roles (dirigir,
tareas logisticas, escuchar). La especializacion de los roles implica competen-
cias mas sofisticadas y por lo tanto menos compartidas. Por ejemplo, en una
comunidad coral, alrededor de un Coro de Camara se espera que el reperto-
rio de piezas musicales determinado sea interpretado de acuerdo con ciertos
modelos, que se establezcan determinados vinculos entre sus participantes,
que el canto en si tenga lugar en ciertos contextos, con entornos intervenidos
para ese fin (se consideran aspectos como la vestimenta que utilizaran, la
ubicacion de los participantes en la locacion, la iluminacion, un programa,
etc.). Todo ello caracteriza a esa comunidad de canto con un perfil particu-
lar. En esta comunidad, el rol de canto activo es ejercido por personas que
han desarrollado particularmente su habilidad vocal. Esta habilidad es lo que
acredita que el participante es apto para desempenarse en ese rol diferencial.

En otras comunidades, como la de la hinchada, tal diferenciacion de roles
no existe. Por el contrario, la participacion igualitaria es el elemento que
congrega. En esta categoria se pueden ubicar ciertas comunidades vincula-
das a celebraciones religiosas de algunos credos que propician el canto y la
participacion en él como un medio para celebrar aspectos de la vida, rendir
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culto a la divinidad, fortalecer la relacion del hombre con el cosmos o con la
naturaleza, entre otros fines. En estas celebraciones se desarrollan diferentes
modos de interaccion, existe un repertorio compartido adquirido a través de
modalidades propias de circulacion de ese conocimiento e intervienen en
diferente medida aspectos del entorno fisico y social como vestimenta o las
caracteristicas del lugar. En este caso, la comunidad se define por el énfasis en
la participacion en la produccion vocal. Lo importante aqui es cantar, partici-
par, aportar su propia voz a la voz de la comunidad como un todo.

En los ejemplos mencionados, el coro, la hinchada y la congregacion re-
ligiosa, las funciones y usos del canto son diferentes y esas diferencias se
reflejan en diferentes estructuras de roles hacia el interior de la comunidad.
Ahora bien, ;qué es lo que ocurre cuando esas funciones y usos, con sus
concomitantes estructuras de roles y modalidades de produccion vocal no
logran ser visualizados por los participantes o son ambiguos? En respuesta
a este interrogante es posible hipotetizar que una determinada estructura se
configura como dominante y subsume a las otras.

Veamos un ejemplo. El pastor Kenny Lamm (2014), consultor de la ado-
racion y la musica para la Convencion Bautista de Carolina de Norte, se la-
mento en un articulo reciente de que “las personas ya no cantan en la ala-
banza” (s/p). Su detallado analisis de la situacion localiza el problema en la
espectacularizacion de la adoracion. Las nuevas tecnologias (de amplificacion
del sonido, de disponibilidad de los textos y las musicas, de iluminacion, de
desarrollo vocal, entre otras) han ido estableciendo una diferenciacion de
roles dentro de la congregacion (comunidad de canto) entre los participantes
que son destacados por el uso de micréfonos y luces, que ademas poseen una
técnica vocal que les permite cantar a lo largo de un registro mas extenso,
tienen acceso a mas repertorio, y en general dedican mas tiempo de su vida
a la preparacion de las canciones, y el resto de la congregacion. Asi estos
ultimos van progresivamente autoestimandose como ptiblico, en oposicion
a los primeros que aparecen como el espectdculo. Los participantes no se es-
cuchan a si mismos ni a las personas que tienen mas proximas, por lo que
gradualmente asumen que “no se espera que ellos canten” (s/p). En otros
términos, Lamm esta advirtiendo sobre la ambigtiedad en la definicion de la
comunidad de canto. La estructura de una comunidad de tipo espectacular se
impone por sobre la de una de tipo participativo. Las formas de canto que se
asignan son mas complejas, y el grueso de la congregacion se va excluyendo
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de participar cantando, limitandose a escuchar. Ante la ambigtiedad, las per-
sonas van respondiendo subordinandose a lo que aparece como dominante.
Es posible que ante tal ambigtiedad, esas personas se consideren a si mismas
como no-cantantes, dado que en el encuadre mas espectacular ellos no juga-
rian ese rol.

Del mismo modo, las personas al pasar de un encuadre a otro pueden tener
dificultad para estimar cual es el rol que le toca jugar en una determinada
comunidad con la que no esta familiarizada. De este manera, para una per-
sona puede ser dificil considerar que su propia experiencia de canto en un
determinado encuadre (pongamos por caso en la hinchada de futbol) pueda
ser considerado como una experiencia valida para sustentar su desempefio
en otra comunidad.

Aunque los estudiantes visualicen sus practicas de canto podria ser que el
ambito universitario los inhibiera de adjudicarles un valor heuristico, tanto
por los repertorios como por las modalidades de emision vocal y los contex-
tos sociales en los que tienen lugar. En tal sentido, cantar como en la cancha
o como en la iglesia implica en cierto modo traer a las aulas el contexto de la
cancha o de la iglesia. Si por alguna razon, el estudiante ocultara esa perte-
nencia social, estaria contribuyendo a que su propia experiencia del canto se
desvalorice, no solamente para los demas sino inclusive para si mismo. De
este modo, aun cuando un estudiante puede participar activamente en una
comunidad de canto como las mencionadas antes, esa habilidad y experien-
cia de canto no parece cobrar valor en si misma.

El imaginario alrededor de qué es lo que en la Universidad se considera
cantar puede favorecer esa desvalorizacion. En los ambitos de ensefianza for-
mal de la musica, la experticia implica tanto la adquisicion de una técnica es-
pecifica a la cual se accede mediante la practica sostenida como el dominio de
la lectura en el pentagrama y el conocimiento de cierto repertorio académico.
En sintesis, es posible que los estudiantes no identifiquen sus formas de can-
tar como las formas socialmente habilitadas para hacerlo, y menos aun en los
ambitos académicos. Sus elecciones de canto vinculadas al repertorio como
asi también las comunidades en las que esas practicas tienen lugar obrarian
en perjuicio de reconocerles un valor heuristico en su experiencia musical, y
a favor de su negacion.

Queda pendiente una caracterizacion de lo que seria la comunidad de can-
to en el ambito universitario y en particular en las carreras de formacion
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musical. Para ello es necesario indagar en primer término las funciones que
desempena la voz cantada en el contexto académico. La proxima seccion
busca avanzar en esa direccion. La seccion siguiente, por su parte, reflexiona
sobre las formas de utilizar la voz cantada, atendiendo particularmente al en-
cuadre social en el que tiene lugar ese uso. En especial se aborda la distincion
entre canto individual y canto comunitario.

El canto y los modos de conocimiento académicos

Las artes en general, y la musica en particular, ingresaron al sistema uni-
versitario a partir de la implementacion del modelo universitario corporati-
vo, que busca ampliar las bases productivas del sistema econémico global
y reconoce el lugar que las artes tienen en ¢l (Castro Gomez, 2007). Hasta
entonces, y mas alla del rol que las artes jugaran en la sociedad y en el campo
de la reflexion social y filosofica, la formacion artistica estuvo basicamente
guiada por la nocion de Thecné. En ese sentido, las academias de arte, asi
como los conservatorio (estos vinculados a las artes temporales) nacieron y se
desarrollaron como ambitos para la ensenanza del buen hacer artistico. Recién
al amparo de la atencion de la universidad por ese tipo de saber, las artes se
ubicaron dentro del conjunto de contenidos universitarios.

Profundizando en esta genealogia es posible comprender que en Occidente,
el conocimiento vinculado al arte ha estado legitimado durante siglos como
un saber hacer (know how), como diferente de un saber que (know that). Esto se
basa principalmente en el hecho de que el saber que es asumido como propo-
sicional, es decir como un conocimiento que es posible articular y comunicar
en forma de proposiciones logicas y/o lingtisticas. En las artes, esta division
marca la diferencia entre saber musica (en el sentido de saber hacer musica,
como saber pintar, saber actuar, saber bailar, saber esculpir, etc.) y saber acerca
de la musica (por ejemplo saber historia de la musica, saber de composiciones
y compositores, saber teoria musical, etc.). El primero es claramente un saber
procedimental y no proposicional. Esta asociacion ha ido emparentando esos
términos, de modo que para muchos conocimiento procedimental y conoci-
miento no proposicional son sindénimos (asi como conocimiento conceptual
y conocimiento proposicional). Sin embargo es importante advertir que una
vez mas que no lo son. En ese sentido Eleonor Stubley (1992) propuso hace
décadas, la nocién de modos de conocimiento musical destacando basicamente
tres: la ejecucion, la composicion y la audicion, como modos no proposiciona-
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les. Aunque su trabajo no profundizé en la naturaleza conceptual del cono-
cimiento que dichos modos de conocer pueden conllevar, sus definiciones y
ejemplificaciones muestran que claramente pueden entenderse asi. Trabajos
posteriores han mostrado que el conocimiento musical es mas abarcador que
el conocimiento procedimental comprometido en la ejecucion de musica. En
la construccion de ese conocimiento, el canto es ampliamente reconocido
como basico (Cox 2011). Autores como Lawerence Zbikowsky (2002) Jana
Saslaw (1996) e Isabel C. Martinez (2007) han reconocido que ciertos con-
ceptos musicales son construidos y comunicados en términos no lingtisticos.
Asi, existe claramente un conocimiento no proposicional que es un saber que.
Por ejemplo, conocer la tonica de una composicién, no solamente implica
saber reconocer la tonica y poder cantarla. En ese caso se trataria, en efecto,
de un saber cémo. Saber la ténica es un conocimiento no proposicional aun
cuando se trate de un saber que, es por ello que se puede tener la experiencia
de una desestabilizacion de esa ténica y el arribo a una nueva ténica.

Por su parte, la consideracion de que el saber que se articula en términos
proposicionales, da lugar a la idea de que el canto no pueda ser considerado
como un medio para articular saberes que excedan el propio saber cantar.
Dicho de otro modo, la idea de que los conceptos son siempre proposiciona-
les, convierte a un vehiculo no lingtiistico ni logico formal en inviable como
modo de formacion, articulacion y comunicacion conceptual.

En ese marco, el propio sistema universitario, legitima modos de conocer
proposicionales en desmedro de otros que son valorados solamente en tanto
implican un saber procedimental. Como resultado de esto, por ejemplo, es
posible hablar sobre un determinado problema musical, como por ejemplo el
andlisis de una obra o la evolucion de una forma musical. Pero no es posible
cantar acerca de ello. La experiencia de los musicos cuestiona esta asuncion.
Por ejemplo, Monica Valles (en prensa) adjudica un rol importante a la voz
entonada en los procesos de construccion de conocimiento musical y su co-
municacion. Basicamente muestra como el pensamiento acerca de un dilema
interpretativo es articulado en el canto, y ademas como ciertas formas no
linguisticas de produccion vocal sirven para la comunicacion de dicho co-
nocimiento.

Toda esta cadena de prejuicios acerca del conocimiento y su naturaleza, y el
canto (el canto como saber como, el saber que solamente articulado en térmi-
nos linguisticos, etc.) dan lugar a que al hablar de saber cantar pensemos en
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el saber especializado del cantante y no tengamos en cuenta un saber basico
y general como el que sefialan los estudios filo-ontogenéticos comentados
en la primera seccion. Esto se debe a que en el campo del arte los saberes
instrumentales (procedimentales), son vistos como el objetivo central de toda
la educacion artistica. Asi, por ejemplo, si le preguntan a cualquier persona
si sabe bailar o dibujar, probablemente contestara que no, porque nunca es-
tudié dibujo o danza. Sin embargo, todos podemos expresarnos a través del
movimiento o de marcas realizadas sobre un plano. En otros términos, todos
disponemos de los recursos cognitivos para eso, e incluso, mucho mas habi-
tualmente de lo que considerariamos al ponernos a pensar en ello, hacemos
uso de tales recursos en nuestra vida cotidiana en general y en instancias de
construccion y comunicacion de conocimiento en particular.

El saber legitimado es el saber individual

Cuando somos interrogados acerca de qué podemos hacer, pensamos casi
exclusivamente en lo que podemos resolver de manera auténoma, como
sujetos aislados. Una buena parte del conocimiento que tenemos lo hemos
construido en la interacciéon con los otros. Sin embargo, a menudo, consi-
deramos que tenemos ese conocimiento, cuando nuestras conductas indivi-
duales y aisladas pueden dar cuenta de ello. Asi, aunque en el contexto de
la universidad, y en la educacion en general, solemos cada vez mas admitir
que la construccion de conocimiento es (o puede ser) participativa, el cono-
cimiento en si es legitimado cuando es considerado como un saber indivi-
dual. Asi, aunque reconozcamos el valor heuristico de las practicas grupales
en educacion nos empecinamos como docentes en evaluar los desempenos
individuales (Ferrero y Martin 2011).

Sin embargo, en la practica, muchisimas cosas que sabemos tienen senti-
do porque las hacemos con otros. Cualquiera sabe expresar su afecto en un
abrazo, pero ese saber, no tiene sentido si no abraza a otro, si no lo hace con
otro, a menos que ese conocimiento esté siendo utilizado en un contexto
representacional, como lo hace un mimo, con la finalidad estética de que esa
conducta sea contemplada como objeto artistico.

Muchos estudios en filogénesis de la musica (véase Wallin, Merker y Brown
2000, Merker 1999/2000), dan cuenta de que la capacidad humana del canto
pudo haber tenido su origen en respuesta conjunta de los individuos de un
grupo a ciertas condiciones ambientales que ejercieron presion selectiva. Esto
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querria decir que nosotros gozamos de la capacidad de cantar porque cantar
juntos es una instancia primaria en la que esa capacidad tiene sentido. En la
vida cotidiana, tiene sentido cantar en numerosas situaciones porque ese cantar
es relacional, es decir que esta directamente comprometido en el modo en el
que establecemos nuestras relaciones con los otros y en la naturaleza de ellas.

El enfoque enactivo de la cognicion social, propuesto por Hanne De Jae-
guer y Ezequiel Di Paolo (2007, 2012; Di Paolo, 2016), examina como la
interaccion afecta la construccion de sentido, es decir, como los fendmenos
intencionales son modulados por patrones de coordinacion, rupturas y sepa-
raciones entre las personas que estan interactuando. De tal modo, la cons-
truccion de sentido es vista como participativa. Por esta razon, el sentido
de nuestra practica de canto es, en la mayor parte de las situaciones en el
que las personas no-cantantes la realizan, relacional y cargada de afecto. Es
justamente esa carga afectiva lo que destacan los investigadores como central
en el vinculo que la practica social del sentido de la experiencia facilita entre
cognicion y afecto. De acuerdo con estos autores, existen razones y eviden-
cias para suponer que en ciertos tipos de practica de sentido las interaccio-
nes son mas centrales que los razonamientos abstractos. Un ejemplo de esto
en el campo que nos interesa aqui, podemos encontrarlo en el canto de la
hinchada. La hinchada suena siempre mas afinada que cada uno de los indi-
viduos que la componen. Una explicacién apresurada diria que ello se debe
a que en el conjunto no se advierten o se enmascaran las diferencias individuales.
Sin embargo, no conocemos las diferencias individuales, porque el resultado
es siempre el todo y porque, en cualquier caso, ellas no tienen sentido por
separado. Numerosos estudios en otros campos, desde una perspectiva de la
cognicion situada (véase por ejemplo Clark, 1997) nos llevarian a suponer
que cada uno de los miembros de la hinchada cantando juntos en la cancha
no canta igual que si cantaran por separado. Claramente el sentido tonal del
canto es construido a través de la practica y co-regulado en la interaccion.

En la tradicion de la educacion musical, el canto colectivo ha sido vis-
to, en ocasiones, como una instancia posterior al canto individual. De ahi,
por ejemplo, que se tomen pruebas individuales para entrar a un coro. La
participacion en situaciones de canto colectivo, serfa considerada desde esta
perspectiva un factor contextual, es decir, una circunstancia que afecta pe-
riféricamente la practica de sentido. Inversamente, en otros casos, el canto
colectivo es visto como una condicion de posibilidad para la construccion

135



Revista de Investigaciones en Técnica Vocal 4 (1)

de sentido. Asi, se propicia el canto colectivo como una instancia inicial en
el desarrollo de la habilidad del canto. En esa linea se puede suponer que los
nifios mas pequenos necesitarian cantar incialmente en conjunto para luego
ir adquierendo autonomia y poder cantar solos. Sin embargo, en muy pocas
ocasiones podemos observar que la educacion musical considere al canto
como una experiencia constitutivamente social, esto es, un tipo de practica
que no tiene sentido de manera individual. Sin embargo, para la mayoria de
las personas que cantan en el estadio, en el recital de su artista favorito, en
una manifestacion publica para identificarse con quienes comparte una idea
politica, o en una celebracion religiosa, cantar solo no tiene sentido.

La practica de sentido participativa opera sobre el tiempo real de los acon-
tecimientos, es decir que los comportamientos individuales implicados se van
ajustando conforme se va realizando la practica y no dependen tanto de las
indicaciones previas o posteriores a la misma. Por esa razén cada momento
de esa experiencia es diferente en términos del modo en el que sentimos que
lo que estamos haciendo es contigente o no con el todo. Lo importante en
ese desemperio es como somos capaces de coordinar y correlacionar nuestras
acciones (Di Paolo, 2016) con el conjunto de los participantes. Asimismo, la
participacion depende directamente de los estados afectivos de los partici-
pantes. En ella importa la expresividad del otro, y cada participante sostiene
su propio comportamiento en virtud del compromiso con esa expresividad.
Si estos elementos no estan, el desempeno individual carece de sentido y
pierde los rasgos que lo caracterizan.

Por todas estas razones, el saber cantar individual como modelo asumido de
saber cantar es insuficiente. Si un cantante lirico fuera a alentar a su equipo
de futbol a la cancha cantando como interpreta a Sigfrido en la 6pera, ;podria-
mos sostener que su desempeno es adecuado? La idea del saber individual
como una instancia superadora del saber participativo es, sin dudas, un rasgo
sesgado por la cosmovision de la modernidad occidental, que a menudo no
alcanza para explicar toda la realidad. Concomitantemente, su sobrevalora-
cion en el ambito universitario, obedece al mismo sesgo y se vislumbra cla-
ramente como una causa de exclusion (y auto-exclusion) de los estudiantes.

Consideraciones finales
A lo largo de este trabajo hemos propuesto algunas reflexiones alrededor
del valor de verdad que la estimacion que los estudiantes universitarios de
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carreras musicales tienen sobre sus propios desempertios vocales. Estas es-
timaciones estan fuertemente impregnadas de prejuicios que identifican el
cantar con el dominio de una cierta técnica vocal, la realizacion del canto en
determinados contextos, el ejercicio vocal como exclusivamente dirigido a
objetivos de exhibicion artistica, alrededor de ciertos repertorios, e incluso
su vinculacion con un conjunto de otros conocimientos (tedrico-musicales,
lectoescritura musical, entre otros).

Estos prejuicios no son solamente patrimonio de los estudiantes que deben
responder si cantan en un cuestionario a la entrada de la universidad, para el
que imaginan un a un profesor que los mira desde el otro lado del escritorio
por sobre sus anteojos interrogandolos de manera intimidatoria: svos cantds?.
Alcanzan también muchos ambitos académicos. Por ejemplo, en el abordaje
de problemas del canto, llevado a cabo en clases de canto, iniciacion musical
o lenguaje musical, en los cuales se asume que un tratamiento individual es
mejor, que cantar ciertas cosas simples es mas facil, etc.

Siguiendo a Dalla Bella (2015) podriamos decir que muchos de los proble-
mas existentes para el estudio cientifico de los problemas del canto, se apli-
can también al campo pedagogico. Por ejemplo, carecemos de una definicion
adecuada de qué es el canto defectuoso. Porque, como hemos visto, dichos
criterios son contingentes, dependen del contexto de ejecucion y de recep-
cion del canto asi como de su objeto. Como consecuencia de esto, carecemos
de estrategias de evaluacion y validacion de los desempenios cantados. En ese
sentido no siempre una tarea de canto releva la complejidad de la habilidad
por lo que un desempeiio considerado incorrecto relativo a una actividad
puede adecuarse a los requerimientos de otro tipo de tarea. En lo que con-
cierne a esto, las investigaciones en el area también resultan problematicas.
Muchas de ellas se basan en la evaluacion de los desemperios vocales por par-
te de un panel de expertos. Esto presupone que hay una mirada experta que
determina qué es un buen desempenio. Por el contrario, un buen desempeiio
vocal va a ser siempre estimado con relacion a un contexto que lo recibe. Por
lo tanto un experto para evaluarlo, sera quien esté altamente consustanciado
con dicho contexto, sus necesidades, su historia, etc. De este modo, es facil
observar que la calificacion de incompetente que los propios estudiantes se
adjudican no esta al alcance de ellos mismos, ya que todavia no conocen
(sino que solamente presuponen) con relacion a qué contexto ellos deberian
autoevaluarse.
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Como docentes, entonces, nos cabe a nosotros la responsabilidad de poner
en valor el dominio del canto que los estudiantes traen en atencion a los mul-
tiples usos que se espera que hagan de él en el desarrollo de sus carreras mu-
sicales. Esta puesta en valor les evitara asumirse como tabula rasa y los eximira
del esfuerzo de olvidar o desaprender sus propios habitos y valores vinculados
al canto, poniéndolos, por el contrario, al servicio de su futuro musical.

Notas

(1) Encuesta realizada a comienzos de 2015 en la Facultad de Bellas Artes - Universidad
Nacional de La Plata. Datos de circulacién interna, inéditos.

(2) La sordera tonal ha sido definida y estudiada en términos de habilidades auditivas
pobres. Este abordaje es caracteristico de una concepcion de la psicologia de la musica
que tiende a escindir, en acuerdo con una perspectiva clasica de la psicologia cognitiva,
los procesos de percepcion de la accion. Desde una perspectiva enactiva esta distincion
interpela acerca de los supuestos en los que dichos estudios se basan y, por lo tanto, res-
pecto de las hipétesis propuestas y los métodos empleados para su verificacion. Aunque
el tratamiento de esta cuestion excede ampliamente el alcance de este trabajo, se considera
oportuno tener en mente estas observacion para una valoracion mas adecuada a nuestro
contexto cultural, en general, y universitario, en particular, asi como de la perspectiva
epistemologica de los estudios que se mencionan aqui como antecedentes.

(3) El estudio mencionado utilizo el MBEA (Bateria de Evaluacion de Amusia de Montreal,
en su sigla en inglés), desarrollada por Isabel Peretz y sus colegas (2003) para evaluar la
amusica congénita. Esta disfusion se refiere a una discapacidad selectivamente musical a
lo largo del ciclo vital que no es explicada por bajo cociente intelectural, impedimentos de
audicion o carencia de instruccion musical. Es interesante senalar que los estudios en estos
temas abordan el problema exclusivamente desde la audicion. En ellos los sujetos siempre
escuchan estimulos y elaboran juicios de similitud como indicador de su habilidad de discri-
minacion de atributos. De este modo, no se considera la habilidad performativa

(4) Es importante advertir que no se trata de clases sociales sino de grupos que compar-
ten actividades, intereses, ocupaciones, valores, y/u objetivos particulares en un momento
determinado.
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por la palabra de algunos referentes de esta actividad.

Palabras clave
Opera - Cantantes Liricos - Profesionalizacién del tsico

THE CURRENT LABOUR OUTLOOK OF THE OPERA SINGER IN ARGENTINA
Abstract

A brief analysis of labour opportunities for singer in our country complemented by the word
of some references of this activity.

Key-Words
Opera - Lyric Singers - Professionalization of the Musician

Introduccion
Hace algunas décadas el acceso a la 6pera para el espectador-oyente argen-
tino, especialmente portefio, se reducia a la temporada que ofrecia el Teatro
Colon en su sala principal sumado a algunos interesantes emprendimientos
generados desde el mismo Teatro en otros espacios como el anfiteatro del
Parque Centenario entre fines de los 80 y principios de los 90. El Teatro
Argentino de La Plata también programaba su temporada, aun en las épocas
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en que no contaba con edificio propio. Por otra parte se podia acceder a gra-
baciones en los formatos de entonces, vinilos, casettes y CDs, y a través de la
radio que por ese entonces ofrecia una sintonia reducida con las senales de
Radio nacional, Radio Municipal y una emisora privada fm que por entonces
contribuy6 enormemente a la difusion de la musica académica en todos sus
géneros: Radio Clasica.

Con el comienzo del nuevo siglo, dos factores comenzaron a abrir el espec-
tro, uno de orden global como el nacimiento de Internet y luego las redes so-
ciales; otro de orden local: la aparicion de companias privadas que sostienen
desde hace mas de una década temporadas anuales con ntimeros variables
de titulos.

Este creciente acceso a la 6pera, ha multiplicado el interés por el canto liri-
co y es muy alto el numero de postulantes en esa especialidad en la mayoria
de las instituciones educativas musicales que ofrecen esa carrera en su plan
de estudios en nuestro pais.

Por otra parte la 6pera es un género musical-teatral, un arte combinado
que cuando atrae lo hace con extrema profundidad. Entre amar y detestar la
opera no hay grises.

Ahora bien, la gran pregunta que nos hacemos es: jexiste un mercado, un
campo laboral suficiente amplio en la Argentina para dar lugar a todos los
cantantes y futuros cantantes liricos? Y una segunda pregunta, no menor y
que de algin modo deja entrever parte de la respuesta de la primera: ;cuales
son los méritos, las cualidades que debe tener un cantante lirico para sostener
una carrera profesional en este pais?

Para poder responder a estos interrogantes nos acercamos a algunos refe-
rentes del quehacer lirico en nuestro pais y nos brindaron su aporte y sus
puntos de vista.

La formacion del cantante lirico

En dialogo con el Director del Instituto Superior de Arte del Teatro Colon,
Claudio Alsuyet analizamos el perfil del estudiante de dicha institucion, es-
pecializada en canto lirico. En primer lugar la funcion primigenia del Institu-
to es formar cantantes que integren los elencos del Teatro Colon. Para tal fin
fue concebido, y por lo tanto los que ingresan a dicha carrera estan seleccio-
nados por su material vocal (apto para una sala de especiales caracteristicas)
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y por una formacion previa tanto en lo técnico como en lo musical ya que se
considera que el Instituto es un espacio de perfeccionamiento.

Son muchos los postulantes que afio a afo se presentan a rendir el corres-
pondiente examen de ingreso, en general el numero promedio es de 150,
ingresando finalmente un promedio de estudiantes que varia entre 10 y 15.

Durante los 4 afios de carrera, los alumnos reciben una intensiva formacion
en técnica vocal y repertorio lirico, complementada con conjunto vocal, len-
guaje musical, dicciones, practica escénica, musica de camara y piano com-
plementario.

En un alto porcentaje los alumnos del Instituto ya desde los primeros afos
de su carrera, y por supuesto, una vez egresados, participan en producciones
oficiales y privadas de 6pera. Muchas veces se encuentran en una disyuntiva
dificil de resolver entre la oferta laboral y la alta demanda de tiempo y dedi-
cacion al estudio en el marco del Instituto.

Si bien el objetivo principal es formar solistas, la realidad indica que mu-
chos egresados de Instituto forman parte del Coro Estable del Teatro y otros
coros profesionales del pais.

Los Coros profesionales

En nuestro pais existe un numero reducido de coros profesionales. Los
coros correspondientes a los teatros oficiales: Teatro Colon, Teatro Argentino
de La Plata, Teatro Libertador de Coérdoba.

Por otros parte existen los coros que dependen de la Nacion: Coro Polifo-
nico Nacional y Coro Nacional del Jovenes, ambos dedicados a un repertorio
coral o sinfonico-coral, especificamente. Estas formaciones dan trabajo a una
importante cantidad de cantantes liricos con una solida formacion técnica y
musical. Es destacable el hecho de que cada vacante de estos cargos se cubre
siempre por concurso. En nuestro pais ese mecanismo es lamentablemente
muy escaso en otros ambitos.

En lo personal estimo que existen muchisimos cantantes con una gran for-
macion musical que por diversas razones no estarian en condiciones de de-
sarrollar una carrera como solistas pero serian excelentes coreutas y podrian
integrar filas de coros profesionales que provean un trabajo estable y digno a
sus miembros. Estas formaciones, atn entendiendo que se trata de un pensa-
miento lindero con lo utépico, deberian depender de la gestion cultural del
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Estado, coros dependientes de provincias y municipios. En estos tiempos en
los que la coyuntura politico-econémica tiende a retirar al Estado del queha-
cer cultural, sin proponer una alternativa a ese vacio, realmente podemos dar
muy pocas respuestas en este aspecto.

De cualquier manera la precarizacion laboral que caracteriza los ultimos
tiempos también se hace presente aqui, ya que muchos coreutas permanecen
bajo la figura de contrato durante largos periodos.

Las companias privadas de opera también cuentan con sus formaciones
corales rentadas, pero el sistema de contratacion por produccion dificulta la
posibilidad de considerarlo un trabajo permanente.

Los Teatros Oficiales
Teatro Colon

El Teatro Colon es uno de los mas importantes teatros liricos de Sudamé-
rica. Trabaja como un teatro de temporada, esto significa que de marzo a
diciembre se programan una seria de aproximadamente 8 titulos operisticos
que suben a escena por unas 5 o 6 funciones y luego bajan de cartel para dar
lugar al siguiente titulo. Teatro Colon

Cabe destacar que en los ultimos anos la inclusion de los cantantes argen-
tinos en los elencos se ha hecho cada vez mayor.

Esto nos dice su actual directora de Estudios, Eduviges Piccone, al respecto:

“El objetivo, es poder incluir en la medida de lo posible, la mayor cantidad
de cantantes nacionales, aunque se debe respetar que para los Abonos tra-
dicionales del teatro, los roles principales son cubiertos por extranjeros. Por
este motivo existen las funciones extraordinarias, cuyos elencos, son confor-
mados absolutamente por cantantes nacionales”.

Ante nuestra pregunta acerca de como veia la formacion del cantante local
nos responde:

“A mi criterio, en lineas generales bastante bien (...)". “La existencia de
un Instituto como el Instituto Superior de Arte del Teatro Colon, per-
mite la formacion de cantantes de un modo mas globalizado y general.
También debo agregar y para nuestro orgullo, que mas de una vez los
elencos nacionales, se encuentran a un nivel mejor que los extranje-

»

Tos .
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Teatro Argentino de La Plata

A diferencia del Teatro Colon que en su calidad de Ente Autarquico, tiene
el manejo de su presupuesto, el Teatro Argentino de La Plata depende del Ins-
tituto de Cultura de la Provincia de Buenos Aires y se ha visto en los tltimos
anos con muchos problemas de tipo presupuestario que obligaron en mas de
una oportunidad a cambiar, reducir e incluso levantar las temporadas previstas.

Esto redunda perjudicialmente en la actividad profesional de los cantantes,
en su mayoria de origen local que han visto suspendidos sus contratos o que
han cobrado los contratos varios meses después de realizadas las producciones.

Para esta temporada estan previstos cuatro titulos ya que el Teatro entrara
en reformas hacia fin de afio. A pesar de las circunstancias algo irregulares,
no deja de constituir una importante fuente de trabajo tanto para cantantes
solistas, sino para los integrantes de su Coro Estable.

Las compainias privadas de Opera

Hacia fines de los anos 90 surge la primera de las 2 companias privadas
de opera que funcionan en nuestro pais en la ciudad de Buenos Aires. Pocos
anos mas tarde se funda la segunda, en 2004.

Me gustaria detenerme un momento a pensar este fenomeno especial
para luego considerar como manejan la formacion de sus elencos ambas
companias.

La opera es un espectaculo de altos costos de produccion. Involucra mu-
chas personas tanto en lo artistico como en lo técnico. A esto se suma la
produccion de escenografia, utileria, iluminacion, vestuario, maquillaje y
peluqueria, etc. Por ultimo para estas compariias, que no poseen un espacio
propio, esta el alquiler de una sala de caracteristicas apropiadas para la reali-
zacion de estos espectaculos. Un calculo rapido nos hace ver que estos costos
jamas se cubrirfan con el ingreso de la venta de entradas.

Se hace necesario entonces el aporte econémico de empresas que espon-
soreen esta actividad.

En un pais donde los vaivenes econémicos y politicos comprometen la
continuidad de los proyectos y donde muchas empresas proveedoras de bie-
nes o servicios aparentemente mas basicos que la 0pera han sucumbido ante
la inestabilidad, es muy destacable la continuidad en el trabajo y el sostén de
la calidad de sus espectaculos por parte de ambas companias: Juventus Lyrica
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y Buenos Aires Lirica.

Veamos ahora cual es el perfil del cantante con el que trabajan las dos
agrupaciones.

En el caso de Juventus Lyrica, es un eje fundamental de su ideario el lan-
zamiento de nuevos cantantes, jovenes valores que tienen la oportunidad
de debutar en un rol ya sea protagénico o comprimario (secundario). Son
muchos los cantantes que hoy ya tienen una trayectoria tanto nacional como
internacional, que dieron sus primeros pasos en esta agrupacion que ya lleva
mas de veinte temporadas.

En cuanto al repertorio que transita, se inclina en general por el mas tradi-
cional que siempre tiene demanda del publico, alternando cada tanto en sus
temporadas titulos menos frecuentados que también tienen una muy buena
recepcion, como en los ultimos afios: La vuelta de Tuerca de Britten o Medee
de Cherubini.

En cuanto a Buenos Aires Lirica, que inicio su actividad en el aiio 2003, nos
dice su director de elencos, Claudio Ratier:

Refiriéndose al perfil de cantante de la compania

“Siempre pensamos que en el mercado local existen artistas con las
suficientes capacidades como para cubrir una temporada de 6pera de
muy buen nivel: es uno de nuestros principios fundacionales. Muchos
de estos artistas, a menudo desaprovechados, encontraron en Buenos
Aires Lirica un medio apropiado para su proyeccion, ya sea local o in-
ternacional. Destaco que siempre se han convocado artistas profesiona-
les, desde los mas conocidos hasta aquellos que, como los que acabo de
comentar, llegaron con menos experiencia pero con el profesionalismo
requerido. Si para un determinado rol no se encuentra un artista local
que lo cubra, ese artista se trae de afuera; y muchas veces se han traido
del extranjero cantantes argentinos en diaspora”.

Con respecto al repertorio que la compariia aborda nos comenta:

“(...) buscamos un equilibrio entre titulos conocidos y otros no tan-
to, a veces con la inclusion de estrenos: el afio pasado, por ejemplo,
se ofrecieron Tosca y Rusalka (estreno local) (...)”. “(...) los cantantes
disponibles son un factor determinante de gran peso al momento de
elegir el repertorio (...)”
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Las Audiencias

Para la subsistencia y creacion de espacios de desarrollo profesional de los
cantantes liricos es necesaria la demanda del ptblico y una pregunta priori-
taria es como formar audiencias que sustenten esta actividad.

En el plano del Estado nos menciona Eduviges Piccone, acerca de las politi-
cas de formacion de nuevos ptblicos que tiene el Teatro Colon actualmente:
“la creacion de un Abono Familiar, que apenas inicié tuvo gran éxito, el Co-
16n abierto a las escuelas y el descuento promovido a los que compraran por
primera vez un abono.”

En el plano de lo privado, en el caso de Buenos Aires Lirica nos dice Clau-
dio Ratier:

“Es una tarea ardua que exige enorme paciencia; a veces, al compro-
bar lo lento que es el recambio generacional, puede ser desalentadora.
Pero en fin, sabemos que es uno de nuestros desafios y desplegamos
nuestras estrategias. Se invita a estudiantes secundarios a los ensayos
generales. Se realizan mesas redondas previas a los estrenos, con libre
acceso... Enfatizo que la comunicacion institucional esta orientada a
transmitir que la 6pera es un espectaculo abierto a todos aquellos que
se interesan en ella, sin la necesidad de ser expertos (que, dicho sea
de paso, son poquisimos y no necesariamente estan sentados en las
butacas)”.

En el caso de Juventus Lyrica, esta institucion tiene un Programa de for-
macion de audiencia. Es un aporte concreto y decisivo para el desarrollo de
la educacion por el arte en Argentina que promueve la participacion de los
mas jovenes en el género lirico salteando la mediacion del aula para ofre-
cerles el contacto directo con la experiencia artistica. Los alumnos asisten
gratuitamente —y, habitualmente, durante el horario escolar— a los ensayos
generales de cada una de las operas que Juventus Lyrica tiene programadas
en su temporada anual. Por su parte, los docentes de los colegios reciben
material didactico sobre la obra de manera que pueden profundizar en clase
la experiencia vivida en el teatro. El desarrollo de este programa tiene como
fin favorecer la formacion de audiencia futura para el sostenimiento de la
6pera en el tiempo.

149



Revista de Investigaciones en Técnica Vocal 4 (1)

La proyeccion internacional del cantante

Es el momento de considerar cuales son las posibilidades de trascendencia
profesional de un cantante lirico mas alla de nuestras fronteras. Muchos de
nuestros artistas a lo largo del tiempo han optado por emigrar y establecerse
en otros paises donde hay multiples opciones laborales. En algunos casos
contados el cantante tiene la posibilidad de desarrollar una carrera en el ex-
terior sin tener que emigrar definitivamente.

En los ultimos afios se ha generado un intercambio muy fluido entre nues-
tro pais y los teatros liricos de Sudamérica: existen oportunidades de trabajo
en Uruguay, Chile y Brasil, donde tanto cantantes como directores de orques-
ta'y de escena encuentran espacios de desarrollo.

Acceder al mercado europeo es un poco mas dificil.

Nos cuenta su experiencia el baritono argentino Fabian Veloz, quien esta de-
sarrollando actualmente una fructifera carrera tanto local como internacional:

“...un dia cantando en el Colon, estaba un agente presente, quien me
propuso audiciones para el Met y ahi fui. Audicioné y logré mi primer
trabajo como cover. En cuanto al mercado europeo realicé una gira de
audiciones hasta encontrar un agente que me represente y asi comencé
a trabajar...”

Emprendimientos independientes

Falta mencionar los multiples emprendimientos auto gestionados por los
mismos cantantes y directores tanto musicales como de escena que se llevan
adelante tanto en Buenos Aires como en otras ciudades del pais.

La mayoria de ellos alimentados fundamentalmente por el entusiasmo de
jovenes artistas que buscan realizar sus primeras experiencias o, en otros
casos, gestados por maestros y figuras de trayectoria que persiguen el mismo
fin para las nuevas generaciones. Lamentablemente la rentabilidad de estos
espectaculos es dudosa ya que aunque los costos de produccion se reducen
al tratarse de espectaculos de menor dimension, los gastos de alquiler de tea-
tros, y diversos canones a pagar ( Sadaic, Argentores, etc) dejan un escasisimo
margen de ganancia para los trabajadores. Estos emprendimientos ademas
tienen la desventaja de no contar, como sucede con las obras de teatro inde-
pendiente, con el acceso a subsidios.

Sobre estos dos temas cabria una revision para poder fomentar la actividad li-
rica independiente de la misma manera que se ha hecho con el teatro de prosa.
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Conclusiones

Desde el lugar mismo del artista, el cantante lirico necesita una busqueda
continua de la excelencia y la superacion. Es fundamental tanto una guia
correcta como una reflexion profunda acerca del repertorio a abordar y los
elementos a perfeccionar en cada caso, segun el tipo de voz, la edad e incluso
sobre las aspiraciones personales. Seria un poco iluso decir que la compe-
tencia no es alta si relacionamos la cantidad de cantantes y aspirantes con la
oferta laboral tanto publica como privada.

Desde las instituciones es necesario continuar con la formacién de nuevos
publicos que permitan mantener en movimiento la rueda de la produccion
de espectaculos operisticos. Es, en general, (y creo que debe serlo) un inte-
rrogante insoslayable para todos los actores de este género como transformar
la lirica en un bien de consumo “necesario”.

Queda pendiente la necesidad de fomentar desde el mismo Estado la ac-
tividad a través de diversas formas de ayuda: subsidios, becas, concursos,
espacios de desarrollo.
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ESTUDIO SOBRE LA EXTENSION
VOCAL EN NINOS DE 7 A 10 ANOS.

Graciela Noemi Mozzoni- Ana Maria Santana- Anahi Sayago- Marta Helena Toledo-
Patricia Ana Martinez- Maria Laura Sagrera- Marcelo Rozenvit
Grupo de estudio y reflexion a cerca de la clinica y terapéutica de la voz

Resumen

Desde el espacio de intercambio y reflexion acerca de la clinica y terapéutica Vocal, grupo de
estudio al que pertenecen los autores de la presente publicacion; surge en el afio 2011 la inicia-
tiva de estudiar la extension vocal en nifos. Esta tematica emerge de la inquietud que genera
la discrepancia encontrada entre las descripciones acerca de la extension vocal en nifios, en las
bibliografias vigentes y las realidades empiricas que se observan tanto en la practica docente
como en la clinica fonoaudiologica. Se considera relevante actualizar y avanzar en el conoci-
miento de los aspectos relacionados con la voz del nifio ya que es un posible aporte para quie-
nes trabajan especialmente con las voces infantiles; docentes de musica y de canto, directores
de coro, fonoaudiologos y otorrinolaringélogos.

Se consider6 importante disenar procedimientos que permitieran obtener emisiones vocales
de tipo espontaneo, de manera tal de obtener extremos tonales que den cuenta de la extension
vocal fisiologica. Se decide no considerar para este estudio los sonidos musicales, cantados, que
pudieran producir desde el mas grave al mas agudo (extension vocal musical, tesitura, uso de
los registros vocales), dejando este aspecto para una futura investigacion.

Se ha comprobado que las extensiones vocales de los nifios son de una amplitud considerable
(de 2 octavas a 5 octavas) lo cual permite caracterizar un aspecto mas de las potencialidades vo-
cales con las que cuentan. La diversidad de sonidos que los nifios pueden producir manifiestan
la riqueza de la expresividad vocal que puede acompariar a la comunicacion.

Palabras Clave
Extension Vocal- Extremo Tonal Agudo - Extremo Tonal Grave

STUDY ABOUT THE VOCAL RANGE IN CHILDREN AGED 7 TO 10 YEARS
Abstract

From space for exchange and reflection about the clinical and therapeutic vocal, study group to
which the authors of this publication are, it arises in 2011 the initiative to study the vocal range
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in children. This theme emerges from the concern that generate the discrepancy found between
the descriptions of the vocal range in children, the current bibliographies and the empirical rea-
lities that are observed both in teaching and in speech therapy clinic. It is considered relevant
update and advance knowledge of aspects of the child’s voice as it is a possible contribution for
those working especially with children’s voices, music and singing teachers, choir conductors,
speech therapists and otolaryngologists.

It was considered important to design procedures to allow obtain spontaneous utterances and
tonal extremes that realize the physiological vocal range. It was decided not to consider for this
study musical sounds -sung- that could produce from lowest to highest (musical vocal range,
tessitura, use of vocal registers), leaving this area for future research.

It has been found that vocal ranges of children have a considerable amplitude (from 2 to
5 octaves) and allow to characterise a further aspect of the vocal potential. The diversity of
sounds that children can produce manifest the richness of the vocal expressiveness that may
accompany communication.

Key-Words
Vocal Extension - High Tonal Extreme - Extreme Tonal Grave

Introduccion

El objetivo principal de este estudio fue obtener los sonidos mas agudos y
mas graves que un nino puede emitir independientemente de los que puede
producir musicalmente (cantado). Esta orientado a la busqueda de la exten-
sion vocal fisiologica y no necesariamente la musical (Seindler- Wlender,
1982). El interés recae en el analisis de la voz en cuanto a la altura tonal
(nota, octava y frecuencia fundamental) dejando en un segundo plano la
calidad con que se produce, la actividad vocal que realiza el nifio o los apren-
dizajes musicales que tuviere.

Ademas se penso en el rango etario de 7 a 10 atios, periodo en que la voz
es estable y edades en las que no se reconoce diferenciacion de género desde
los rasgos vocales.

Ciertos autores consultados consideran que la extension vocal del nifio es
de un rango reducido(de 2-3 tonos a una octava), siendo el registro agudo la
ubicacion de las alturas tonales que producen.

Con el fin de obtener los extremos tonales se decide optar por tomar mues-
tras de emisiones espontaneas o poco directivas y asi registras sonidos simi-
lares a los que los ninos producen en situaciones lidicas, tanto en funcion de
Intracomunicacion como intercomunicacion.
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Marco Teorico
La extension es un rasgo de naturaleza individual, asi como el peso o la ta-

lla, rasgo que se desarrolla y madura segtin su propia ley madurativa (Hemsy
de Gainza, 1964).

Para Garde la extension de la voz constituye el numero de notas que se
emiten mas o menos facilmente y la tesitura es el conjunto de sonidos que
le conviene mejor a la voz. En una voz sin estudio, la tesitura es mas corta
que la extension, pero a medida que la técnica vocal se incorpora, tienden a
confundirse. Por eso a veces, estos dos términos se utilizan como sinénimos.

Siguiendo a Le Huche (1993), la extension es el conjunto de las frecuencias
que utiliza una persona y la tesitura es el conjunto de frecuencias que se
utilizan en la voz cantada.

La extension es una capacidad biolégica y consiste en el namero de tonos
u octavas (constituidas por 5 tonos y 2 semitonos) que una laringe puede
producir, logrado incluso con incomodidad, siendo la tesitura, la extension
vocal que es alcanzada con comodidad de emision (Gonzalez, 1981).

Para Segre la extension vocal aumenta progresivamente con la edad, pasa
de 3-4 tonos a 8-10. La voz del nino es mas aguda que la del adulto y es mas
pobre en arménicos, por lo que presenta menor calidad timbrica (Segre, 1955).

Segun sostiene Perazzo, la altura tonal que utiliza una persona depende del
tamano de la laringe: en los nifos, cuyas cuerdas vocales miden de 5 a 12
mm, la voz es mas aguda que la de la mujer, que tiene cuerdas vocales de 14
a 18 mm; la que a su vez es mas aguda que la del hombre, cuyas cuerdas vo-
cales miden de 18 a 25 mm. La voz se va modificando a lo largo de la vida de
una persona: un recién nacido puede producir 3 6 4 tonos, al décimo mes de
vida, 4 6 5 tonos; en la edad escolar alcanza una octava. Luego en la etapa de
la mutacion la altura disminuye debido a las modificaciones en el alargamien-
to y espesor de las cuerdas vocales. Los nifios, a partir de la edad de 9 anos,
presentan una gama tan extensa como los adultos en cuanto a los grados de
excitabilidad en que las cuerdas vocales se reparten. Por lo tanto, las voces
infantiles también se dividen en graves, medias y agudas, contrario a quienes
consideran que las voces de los nifios son semejantes e iguales, y que solo se
diferencian desde los criterios anatomicos y morfologicos (Perrazzo, 1956).

Hasta los 6 6 7 afios el sexo no tiene ninguna importancia sobre la exten-
sion vocal, la diferenciacion comienza entre los 8 y 10 afos, y luego hasta la
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mutacion, las voces entre nifos y ninas es casi igual. A estas edades la laringe
y la voz varian poco con el sexo (Perazzo, 1956).

La definicion aportada por Bustos Sanchez (1983), considera a la extension
vocal como el conjunto total de sonidos capaz de emitir una persona, desde
los tonos mas graves a los mas agudos. Siendo la tesitura el conjunto de so-
nidos dentro de la extension de la voz, en el que la persona puede cantar en
forma agil y con mayor facilidad.

Seidner y Wendler (1982) diferencian la extension fisiologica de la extension
musical. La primera va desde el tono mas bajo que se alcanza cantando relajado
o susurrando hasta el mas alto, tono de pito o silbante. Es la extension extre-
ma, que expresa los limites del rendimiento y consta de 2 a 4 octavas. Sin em-
bargo la extension musical es menor, comprende 2 octavas y esta dentro de los
limites de la utilidad musical o artistica. Afirman ademas, que la extension en la
edad infantil es erroneamente tomada como pequeiia, sin embargo, es habitual
en los coros de nifios demandar alturas que alcanzan el La o Sib.. Los nifios
de 7 a 14 afos, sin separar en sexos, tienen una extension real de Re,aun Fa..

Para cantar lo esencial es la tesitura, es decir, dentro de qué rango puede
moverse un cantante y qué tipo de canciones puede hacer sin forzar la voz.
En general la voz de una persona puede alcanzar dos octavas de extension,
pero en ejercicios vocales livianos los limites son mas amplios, pudiendo
llegar a tres octavas (Augspach, 1992).

Jackson Menaldi (1992) sostiene que la extension vocal es el ambito que la
voz puede cubrir desde la nota mas grave a la mas aguda y que en los nifos
entre 6 y 16 afios puede ser de dos octavas y medias. El ambito normal de las
voces se extiende una octava por encima y por debajo de la nota media. En el
caso de los adultos, la extension aproximada de las voces es:

Soprano Do, Re,
Mezzosoprano Sol, la,
Contralto Fa, Sol,
Tenor Si, Do,
Baritono Sol, La,
Bajo Re, Fa,

En los nifios, la voz cantada se clasifica de la misma manera que las voces
femeninas, debido a que las dimensiones de la laringe son similares y ya que
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hasta la pubertad, ésta es igual tanto en varones como en mujeres (Jackson
Menaldi, 1992).

Hemsy de Gainza (1964) cita al autor Maurice Chevais quien da la exten-
sion para las voces infantiles de acuerdo a las edades, la cual va ascendiendo
en altura con la edad: a los 6 afios canta desde un Si, a una Sol, y a los 7 anos
la octava del Do, al Do,. También cita a Short Norton, quien establece la
extension segtin los grados escolares: para primer grado desde un Re#, a un
Fa,y para segundo grado desde un Re, a un Fa,. La autora sostiene que los
nifnos argentinos, entre los 5y 7 anos cantan una sexta desde el Do, al La,; y
que en uno o dos anos se extiende a una octava y que desciende al Si, 0 La,

La tesitura también esta ubicada en los mismos intervalos tanto para las
mujeres como para los nifios.

Soprano Sol, Fa

3 4
Mezzosoprano Re, Do,

Contralto Do, Si,

La voz del nifio ira evolucionando, con una tesitura de sélo 3 o 4 notas a los
6 atios, hasta lograr el maximo de extension en la época prepuberal (Jackson
Menaldi, 1992).

Monaco (2001), en estudios realizados en la poblacion infantil de la ciudad
de La Plata en el afio 1999, establecio que la tesitura vocal media al cantar de
ninos entre 7 y 12 afos se ubica dentro del ambito de una 6ta. menor, desde
un La, aun Fa, (se toma al Do central como Do 4). La misma autora en un
trabajo posterior (2004) establece que en los nifios pre-puberales la tesitura
se encuentra restringida a una octava (Re . ReS) y en alturas ubicadas en el
registro del habla. Es decir, los nifios se encuentran cantando con mayor
facilidad en el registro grave, presentando dificultades en el uso de las sono-
ridades en los registros medio y agudo.

Acerca de la Investigacion

El estudio fue realizado a partir de tomas registradas en dos escuelas prima-
rias de la ciudad de Rosario pertenecientes al sistema privado de educacion;
una ubicada en el distrito centro, la otra en el distrito norte.

Se procedi¢ a grabar a cada nino individualmente, obteniéndose el sonido
de las voces de 32 ninos de 2°, 3°, 4°, y 5° grado.
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Se registraron los extremos tonales mas graves y los mas agudos que cada
nino produjo, para lo que se utilizaron consignas verbales buscando una
emision espontanea en primer lugar. Luego se les provey¢ para la escucha y
la posterior imitacion ejemplos de onomatopeyas elegidas y grabadas por los
autores de la presente publicacion. El disefio de los recursos utilizados estu-
vo centrado en obtener producciones semejantes a la que los nifos pueden
producir en situaciones ludicas.

Para los extremos graves se le pidié a cada nino “el sonido mds grave, mds
grueso que puedas hacer” (se sugiere usar la vocal /u/ en los casos en que no se
obtiene una emision espontanea en la primera consigna). Ademas se le pide
las onomatopeyas referidas a diversos sonidos (de una vaca, de Papa Noely
de un barco).

Para los extremos agudos, “el sonido mds agudo, mds finito que puedas hacer”
(sugiriendo la vocal /u/ o /i/ en el caso de no obtener una emision esponta-
nea). También se les invit6 a producir otras onomatopeyas (burbujas, coto-
rras, monitos).

Para la busqueda de ambos extremos mediante el desplazamiento en los to-
nos se les pidi6 imitar una sirena o flauta émbolo (glissandos) que escucharon
de una grabacion previamente.

Se llevo adelante una grabacion digital con micréfono condensador (20 -
20000hz), placa de sonido externa y notebook. El software utilizado para la
grabacion fue el programa “Nuendo”.

Se evalu¢ la altura tonal, considerando la nota emitida, la octava a la que
pertenece y la frecuencia producida. Esto se logré mediante la audiopercep-
cion, el uso del piano, y la utilizacion de software para analisis acustico de la
voz (Praat y Audiolab).

Cada emision vocal registrada fue analizada por separado buscando los
extremos tonales. Se delimit6 para cada nifo el extremo tonal mas grave y el
mas agudo de todos los extremos obtenidos. Es decir, se obtuvieron por cada
nino, 6 muestras de emisiones vocales para el extremo grave y 6 muestras de
emisiones vocales para el extremo agudo. De todas las muestras se elige el
mas agudo y el mas grave producidos y mediante qué recurso lo obtuvo. Esos
datos son los ingresados en la planilla de volcado general. A partir de esta
informacion se volvio a realizar un nuevo analisis frecuencial para determinar
la ubicacion de estos sonidos en un rango de octavas. De este modo se esta-
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bleci¢ la extension vocal. Es importante mencionar que para la nomencla-
tura de las octavas se toma el Do central del piano como Do3, considerando
esta denominaciéon mas apropiada para las octavas de la voz humana.

Resultados

Se ha encontrado que, en el grupo estudiado, del 100% de las notas emiti-
das correspondientes al extremo grave, la totalidad se encuentran en la octava
2. (Re, como nota més grave).

En relacion con las notas correspondientes al extremo agudo se encuentran
por encima de la octava 4 y hasta la octava 7 (Fa_, como nota mas aguda).

No se han encontrado diferencias significativas de extension vocal en rela-
cion con la edad (dentro del rango estudiado) o género, como tampoco se ha
hallado la predominancia de mas sonidos agudos o graves teniendo en cuenta
estos parametros.

Las extensiones vocales encontradas fueron de dos octavas como minimo y
hasta 5 octavas como maximo, pudiendo observarse la emision de la mayoria
de las notas de la extension en el registro agudo.

Aunque la poblacion estudiada no presentoé diagnosticos formales de voces
patologicas, se ha observado desde el analisis perceptual, que los nifios que
podian emitir sonidos por debajo del Sol,, presentaban alterados algunos
parametros vocales.

El mayor porcentaje de nifios tiene la posibilidad de emitir sonidos de por
lo menos 3 a 5 octavas. 3 octavas un 25%, 4 octavas un 31 % y 5 octavas un
35% (mas del 50% de la poblacion estudiada).

A continuacion se presentan los datos obtenidos:
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Grdfico 1. Extremos graves. Cantidad de ninos por tono correspondientes al extremo grave.

Mi4 659 hz

Sol4 | 784 hz

Sol#4 | 831 hz

La#4 | 932 hz

Reb5 | 1175hz
Sol5 | 1568 hz
Do#6 | 2218 hz
RE#6 | 2489 hz
Mi6 2637 hz
Fa#6 | 2960 hz
Sol#6 | 3322 hz
La6 3520 hz
Do#7 | 4435 hz
Re7 | 4699 hz
Re#7 | 4978 hz
Fa7 | 5588 hz

Grdfico 2. Extremos agudos. Cantidad de ninos correspondientes al extremo agudo.
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OCTAVAG 46,88%
OCTAVA4 21,88%
OCTAVA7 18,75%
OCTAVAS5 12,50%
12,50%

18,75% 46,88% @OCTAVA 6

BOCTAVA 4

OOCTAVA 7

O OCTAVA 5

21,88%

Gradfico 3. Ubicacion en las octavas de emisiones correspondientes al extremo agudo.

Grdfico 4. Ubicacion en las octavas de emisiones correspondientes al extremo grave.
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5 octavas | 11 34,38%
4 octavas | 10 31,25%
3octavas | 8 25,00%
6 octavas | 2 6,25%
2 octavas 1 3,13%

@ 5 octavas
m 4 octavas
0O 3 octavas
0 6 octavas
W 2 octavas

Grdfico 5. Extension vocal de la poblacion estudiada.

Conclusiones

En relacion con los datos obtenidos, para esta poblacion se evidencia que:

La extension vocal excede los limites planteados en la bibliografia consultada.

La mayor proporcion de sonidos posibles de ser emitidos por parte de esta
poblacion tienden a los agudos, lo cual es esperable, dada las caracteristicas
anatomo-fisiologicas generales del instrumento vocal del nifo.

La extension vocal parece ser independiente de la edad y sexo dentro de
este rango etario.

La posibilidad de emitir sonidos mas agudos o mas graves no tiene relacion
directa con la edad y sexo. Hubo nifias que emitieron sonidos mas graves que
algunos ninos.

En esta investigacion no se ha propuesto a los nifios cantar utilizando los
sonidos emitidos, por lo cual no se puede confirmar que toda la extension
pueda ser utilizada durante el canto.
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Resena de Donald, G. y Mauro, L. (2015). Master Singers. Advice from the Stage. Oxford / New
York: Oxford University Press.

En los campos de la Técnica Vocal y la Pedagogia Vocal, existe una discusion
que aun no ha sido saldada, y que ha dado lugar a ricas discusiones, tanto en
el terreno tedrico como en el practico. Se trata de la disputa acerca de la natu-
raleza del conocimiento habilidoso y su transmision: ;En qué consiste cantar
bien? ; Qué caracteristicas debe cumplimentar un cantante para que podamos
decir justificadamente que es un ‘buen cantante? ;Existe una tnica forma de
cantar ‘habilidosamente? Si asi fuera, jcomo transmitir esa forma de cantar
a los alumnos? ;Acaso recurriendo a la enunciacion de un ndmero finito de
instrucciones lingtisticas? ;O tal vez a través de la repeticion de ejercicios?

Una revision historica nos revela dos grupos de soluciones a estos interrogantes:

1. Por un lado, la Pedagogia Vocal Tradicional (Alessandroni, 2013;
Lavignac, 1950; Stark, 1999), vinculada al surgimiento del modelo
conservatorio en 1795, y anudada a la consideracion de las habilidades
como talentos naturales, sostuvo que el aprendizaje del canto, tal como
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lo comprenderiamos hoy, es una empresa imposible. En esta vision, un
sujeto vocalmente habilidoso es un sujeto portador de ciertas disposi-
ciones innatas que lo empujan hacia la experticia vocal (son ejemplos
de estas disposiciones la afinacion, el correcto manejo técnico de las
indicaciones dinamicas y la exhibicion de un timbre homogéneo a lo
largo de toda la tesitura vocal). La tarea del docente de canto se limita,
asi, al descubrimiento de los sujetos talentosos, y a la activacion de di-
chas disposiciones pre-existentes mediante la realizacion de ejercicios
usualmente repetitivos. Habilidoso se nace, y por ello, los errores voca-
les son considerados como indices de la ausencia de talento.

2. Por otra parte, la Pedagogia Vocal Contemporanea (Alessandroni,
2012, 2013; Miller, 1986, 2004; Sataloff, 1992; Vennard, 1968), de an-
claje cientificista, sostuvo que la consideracion de la habilidad cantada
como un talento no tiene sentido alguno. En esta perspectiva, ser un
cantante habilidoso es equivalente a haber desarrollado, mediante un
trabajo de entrenamiento a largo plazo, y mediante ejercicios sutilmen-
te disefiados a partir del conocimiento cientifico disponible, un esque-
ma-corporal adecuado a la actividad cantada de alto nivel. ;Qué sig-
nifica adecuado? Significa carente de compensaciones, es decir, carente
de arreglos que tienden a preservar la puesta en accion de la funcion
vocal a la vez que disminuyen el malestar corporal, pero que son poco
eficaces en términos de administracion euténica y equilibrada de la
actividad muscular. Habilidoso no se nace, sino que se deviene, gracias
aun trabajo de reorganizacion consciente de patrones de movimiento y
de funciones corporales asociadas a la emision cantada (Rabine, 2002).

En otros lugares (Alessandroni, 2014a, 2014b, 2014¢) sostuve que estas
definiciones de habilidad vocal dejan por fuera muchos aspectos que hacen
al nucleo mismo del aprendizaje del canto, y que por lo tanto, no constituian
perspectivas autosuficientes. ;Como no considerar, por ejemplo, las carac-
teristicas de los procesos psicologicos que concurren en el aprendizaje del
canto? ;Como no evaluar el papel de los determinantes culturales que operan
en la discriminacion de un cantante como habilidoso? ;Coémo no tener en
cuenta otras capas de sentido que nuestra experiencia humana impone a ese
cuerpo-organismo del cual se han ocupado las perspectivas anatomistas en
Técnica Vocal? ;Como no analizar a la vocalidad como una dimension sujeta
al desarrollo filo y ontogenético, y por lo tanto, dinamica?

68 1



N. Alessandroni

La solucion a estos interrogantes no es sencilla. Pero una via de solucion
a ellos tal vez sea propiciar instancias de discusion entre los profesionales
vinculados con la practica vocal. Quienes estamos inmersos en el ambito de
la Técnica Vocal poseemos experiencias e intereses diversos, y su discusion
en un marco de intercambios respetuosos constituye una empresa no solo
necesaria, sino urgente. Hace dos afos, desde el Grupo de Investigaciones en
Técnica Vocal (GITeV), llevamos a cabo en la Facultad de Bellas Artes (UNLP)
un foro abierto de Técnica Vocal, que dio lugar a una publicacion muy inte-
resante (Alessandroni, 2016) que recoge, justamente, las discusiones de dife-
rentes actores vinculados con el mundo vocal. Nos guiaba, alli, la conviccion
de que es en el dialogo donde puede emerger una construccién colaborativa
de conocimientos de alto nivel.

El libro Master Singers. Advice from the Stage surge de la misma voluntad
de dialogo interpersonal y construccion conjunta de saberes. Alli, Donald
George, tenor y profesor en The Crane School of Music, y Lucy Mauro, pia-
nista y profesora de la West Virginia University, presentan un conjunto de
interesantes entrevistas realizadas a cantantes experimentados y noveles con
el objetivo de sistematizar tematicamente sus respuestas y proveer, de ese
modo, un reservorio de conceptualizaciones, anécdotas, consejos y dudas a
los estudiantes y maestros de canto. En el libro confluyen las palabras autori-
zadas de Stephanie Blythe, Lawrence Brownlee, Nicole Cabell, Joseph Calle-
ja, David Daniels, Joyce DiDonato, Christine Goerke, Denyce Graves, Greer
Grimsley, Thomas Hampson, Alan Held, Jonas Kaufmann, Simon Keenlysi-
de, Lathleen Kim, Ana Maria Martinez, Lisette Oropesa, Eric Owens, Dimitri
Pittas, Ewa Podles, Jennifer Rowley y Gerhard Siegel.

Los temas abordados por estos cantantes son realmente variados. Abar-
can desde la definicion misma de técnica vocal hasta discusiones sumamente
especificas acerca de, entre otros conceptos relevantes, respiracion, apoyo,
articulacion, y resonancia. Al leer los fragmentos de las entrevistas seleccio-
nados por los autores, resulta particularmente interesante notar dos tenden-
cias que, aunque podrian parecer contradictorias, configuran una relacion
dialéctica productiva:

1. Entre las concepciones presentadas por los diferentes cantantes
un mismo término suele hacer referencia a procesos técnicos muy di-
ferentes, lo cual prueba la existencia de niveles variables de entropia
conceptual intra e intersubjetivos.
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2. En los testimonios se suelen utilizar, asimismo, diferentes tér-
minos para designar procesos técnicos idénticos. La existencia de di-
ferentes grados de superposicion conceptual (independientes de la
terminologia empleada) indica la existencia de ciertos acuerdos con-
ceptuales basicos.

Las respuestas de los cantantes son agrupadas por los autores del libro en
seis capitulos tematicos:

1. Sobre el arte del canto [On the Craft of Singing|
2. Sobre el escenario de 6pera [On the Operatic Stage]

3. Sobre el recital y el escenario de concierto [On the Recital and Con-
cert Stage]

4. Sobre mantener una carrera [On Mantaining a Career]
5. Sobre ensenar y estudiar [On Teaching and Studying]

6. Contenidos extra de parte de los expertos [Extras from the Ex-
perts]

En los parrafos que siguen, presento brevemente el contenido de cada capi-
tulo, destacando los aspectos que, creo, constituyen aportes valiosos.

En el capitulo 1, el intercambio de experiencias gira en torno a un conjunto
de aspectos técnicos del canto. Las preguntas comunes se dirigen, inicial-
mente, a desentranar las nociones que poseen los cantantes sobre el proceso
de respiracion, el valor de una buena diccion, las estrategias para ‘colocar’ la
voz en orden a alcanzar una resonancia adecuada, los procesos que permiten
crear diferencias timbricas pertinentes, y la forma de abordar técnicamente
el passaggio hacia el registro agudo, entre otras. Debido al tenor de las tema-
ticas abordadas, las respuestas incluyen definiciones conceptuales interesan-
tes, como asi también micro-relatos de experiencias pedagogicas, usualmente
vinculadas a las fases tempranas del entrenamiento de los entrevistados.

Los capitulos 2 y 3 se involucran con la ‘cocina de la performance’ operisti-
cay de camara. En ellos se muestran las caracteristicas de diferentes estrate-
gias orientadas a la realizacion performatica profesional. Como aprender un
nuevo rol operistico, de qué forma vocalizar antes de una actuacion, como
vincular la produccion vocal propia con las indicaciones de un director mu-
sical, en qué sentido es posible integrar en un todo armonico el canto con la
actuacion operistica, como incluir contenidos emocionales en la ejecucion
de una obra vocal, como cultivar modos diferenciales de abordar el trabajo
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operistico y el trabajo de camara, de qué manera vincularse con los pianistas
y qué tipo de criterios se ponen en juego en la construccion de un programa,
son solo algunas de las cuestiones que se retoman en estos capitulos.

El capitulo 4, de tinte mayormente autobiografico, incluye una rica dis-
cusion acerca de los efectos del tiempo cronolégico y la biologia sobre la
funcion vocal. Se exploran los modos en que cada uno de los cantantes logro
mantener su carrera profesional a pesar del paso del tiempo, profundizando,
especialmente, las problematicas de la longevidad vocal y de los cuidados vo-
cales que la practica demanda. Por otra parte, se incluyen algunas reflexiones
(tal vez insuficientes) sobre las relaciones entre la eleccion del repertorio, el
placer estético, la competencia entre cantantes y las capacidades vocales en
cada momento de la vida. En relaciéon con este ultimo punto, se considera
someramente la influencia del contexto social, econémico y massmediatico
sobre la performance vocal.

El capitulo 5 se interesa, en primer lugar, por las posibles relaciones entre
desarrollar una exitosa carrera como cantante profesional y ser un exitoso pro-
fesor de canto. Dicho de otro modo, se discute el tipo de relacion que anuda
a la performance con la pedagogia, relacion esquiva y no siempre claramente
tratada. Creo que este capitulo resulta central para repensar, desde las voces
de algunos de los cantantes contemporaneos mas importantes, el modo en
que se configura la practica educativa en las instituciones, cuestion que nos
remonta a la creacion de los primeros métodos de canto para instituciones
(para una discusion, ver Stark, 1999). Posteriormente, el foco de atencion
vira hacia la discusion de estrategias que permitan a los alumnos optimizar su
tiempo de estudio y la operacionalizacion practica de conceptos tedricos. Se
distingue, en los testimonios, una tendencia general hacia el reconocimiento
de la resiliencia emocional como recurso insoslayable en el aprendizaje del
canto, como asi también de habilidades conexas al canto, como la lectura y
ejecucion pianisticas y la lectoescritura comprensiva de idiomas.

El capitulo 6 funciona al modo de un epilogo libre, en el cual los diferentes
cantantes exponen sus opiniones sobre tematicas miscelaneas. Miedo escéni-
co, nervios pre y post concierto, ansiedad, confianza y autoestima, rutina y
cultura general son solo algunos de los topicos que alli se tratan.

En sintesis, Master Singers retine un valioso conjunto de testimonios, orde-
nados de un modo sugerente y productivo, y se configura como una valiosa
oportunidad para ingresar a un mundo de dialogo y discusion de conceptos
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y experiencias. Su lectura promete, al alumno de canto, un espacio para el
cuestionamiento de nociones y experiencias que, de seguro, forman parte de
su practica vocal cotidiana. Al profesor de canto, en cambio, le ofrece una
matriz para problematizar los modos en que el conocimiento habilidoso es
transmitido en diferentes dmbitos institucionales, tanto formales como no
formales. Por ultimo, de la lectura de este volumen también se vera favore-
cido el investigador, quien sabra apreciar, sin dudas, la riqueza del analisis
comparativo que se establece como producto del ordenamiento de los testi-
monios propuesto por los autores.

Dado el estado actual de desarrollo de la Técnica y la Pedagogia Vocal, se
vuelven necesarios libros como este, que habiliten el pensamiento critico y la
deconstruccion de conceptos cuya trayectoria al interior de ciertas tradicio-
nes de pensamiento parece haberlos vuelto categorias naturales irremediable-
mente inmutables.
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