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EL PROBLEMA DE LO VOCAL EN EL SIGLO XX

“cQué es mas musical: un camion pasando frente a una
fabrica, o un camion pasando frente a una escuela de
musica?”’

(Cage, 1961)

La revision historico-musical sobre el siglo pasado, deberia significarnos una vuelta a lo
pretérito, a lo trascendido, a aquello que se ha evolucionado. Pero, si bien han transcurrido mas
de cien afios de desarrollo tecnoldgico, se han planteado nuevas corrientes filosoficas,
paradigmas cientificos y poéticas en el arte; persiste cierta contemporaneidad en el campo de la
musica que lo torna presente. Las inquietudes sonoras y creativas que inauguraron el Siglo XX
parecieran no haberse agotado a fin de responderse la misma pregunta: ja qué llamamos

“musica’”?.

No es objeto de nuestro trabajo, dar sosiego a semejante debate estético. Nuestra investigacion
tiene por fin sondear si en el campo de la Pedagogia Vocal Contemporanea, se ha concebido un
modelo que acompaiie las necesidades técnicas y expresivas del cantante contemporaneo, para,
desde ahi, plantearnos si deberia -y qué deberia- reconfigurarse dentro del paradigma
pedagogico actual. Tanto por evolucion o por ruptura de lo establecido, e inmersa en una
coyuntura de progreso en el campo de las ciencias y la tecnologia, la época produjo un amplio
panorama de exploraciéon sonora y de cuestionamientos estéticos, que devinieron en nuevos

sistemas musicales.

Este surgimiento, plante6 un nuevo debate acerca de la conceptualizacion de la musica. Por un
lado, el cuestionamiento a las instituciones, a lo convencionalmente acufiado por las
corporaciones académicas y comerciales de la musica, interpel6 el concepto de obra de arte. A
esto, el advenimiento tecnoldgico y el desarrollo cientifico, sumaron nuevas herramientas y

posibilidades de exploracion sonora.
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Las formas musicales, los principios constructivos del quehacer compositivo, el material
timbrico, las notaciones graficas, el rol del compositor, el del intérprete: todos los componentes
del espectro musical, fueron servidos en la busqueda de nuevos lenguajes. Asi, los pardmetros
musicales se autonomizan y reconfiguran dentro del sistema, para estructurar nuevos métodos
de conduccion del sonido (por ejemplo, el desarrollo del color timbrico en el espectralismo).
Cambian los principios constructivos, desde donde parte la idea compositiva: ya no se

circunscribe a una forma o un devenir arménico, sino a un concepto.

La idea de objeto sonoro -instaurada por Pierre Schaeffer (2002), sobre el sonido como entidad
que posee valor en si mismo separado de su entorno, su significado y su forma de produccion-,
habilité nuevas formas en el tratamiento del material sonoro, ampliando la paleta de colores
timbricos, como la técnica extendida de los instrumentos convencionales, los sonidos del
ambiente, o aquellos generados por procesamientos electroacusticos. En el campo de lo vocal,
esta conceptualizacion se consolida con el surgimiento del Paradigma Contemporaneo de la
Pedagogia Vocal surgido de la investigacion interdisciplinaria entre diferentes profesionales de
la voz, que pretendia explicar el fendmeno vocal en términos cientificos (Alessandroni, 2012a,
2013), cuestion que, defendemos, propicidé una objetivacion extrema de la voz cantada

habilitando nuevas exigencias interpretativas.

Por otro lado, la aparicion de un soporte donde registrar y amplificar el material sonoro, permite
la manipulacion (del timbre, la altura, o la espacializacion), y la deconstruccion del lenguaje,
ampliando enormemente los recursos expresivos de lo vocal. Con el nacimiento de la radio, con
su espacio etéreo de accion y su reproduccion masiva, se inaugura un nuevo campo en el uso de
la voz. Nacen los locutores, y la voz cobra una impronta de personaje, diferente de la que tenia.
Este panorama demanda un intérprete capaz de responder a las nuevas formas poéticas, un
cantante ya no solamente al servicio del texto o la melodia, sino de otras variables musicales,

escénicas y creativas.

En los apartados siguientes, desarrollamos una hipotesis sobre la forma en que el surgimiento
del paradigma contemporaneo de la Pedagogia Vocal pudo haber influido en la labor
compositiva y en el tipo de exigencias que se desprenden de la tarea interpretativa de obras

vocales del repertorio académico del siglo XX.
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LA INVESTIGACION EN TECNICA VOCAL A PARTIR DE 1950: POSIBLES
IMPLICANCIAS PARA LA LABOR COMPOSITIVA.

Como respuesta al paradigma de la Pedagogia Vocal Tradicional (Alessandroni, 2013; Hemsy
de Gainza, 2002; Lavignac, 1950) y como resultado de la integracion de resultados de
investigaciones con sustento cientifico provenientes de diferentes areas del conocimiento, en
1950 se inaugura un nuevo paradigma de la ensefianza de la Técnica Vocal: la Pedagogia Vocal
Contemporanea. Dicho paradigma surge, fundamentalmente, de la construccion colaborativa
del conocimiento entre profesores de canto con inquietudes cientificas, fonoaudidlogos,

médicos, fisicos, ingenieros aclisticos, matematicos, antropologos y psicélogos de la musica.

El objetivo de este programa de investigacion interdisciplinario estuvo vinculado a conocer en
detalle el funcionamiento fisiolégico-organico del proceso fonatorio y analizar las condiciones
evolutivas del instrumento vocal. Uno de los aportes mas importantes de este nuevo paradigma
consistid6 en definir por primera vez a la voz como un instrumento musical desde las
perspectivas funcional y actstica, cuestion que se diferencid del tratamiento tradicional dado a

la voz humana:

[...] pareceria existir algun tipo de discriminacion entre la voz y el
resto de los instrumentos musicales, hecho observable por ejemplo en
la terminologia usada para distinguir entre composiciones que
incluyen a la voz y las que no. [...] Esta diferenciacion se ha
manifestado a lo largo de la historia de la musica — particularmente
desde el Barroco tardio en adelante — en forma negativa hacia la
figura de los cantantes, quienes han sido alternativa y a veces
simultaneamente endiosados o descalificados. En el primer caso
caracterizandolos como “magos, divos, artistas absolutisimos”, en
fin, seres que a partir de alguna practica misteriosa logran lo que
ningun otro podria con estudio y dedicacion. En el segundo caso, se

los descalifica como personajes hipocondriacos o histéricos. [...] En
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ninguno de los dos casos se lo considera un musico como los demds

(Mauleon, 2009, el resaltado es nuestro).

Hipotetizamos que este cambio de perspectiva que incluye una relacion de equivalencia entre la
voz y otros instrumentos, ha influenciado los modos de produccion compositiva de la segunda
mitad del siglo XX. Revisamos en el apartado siguiente la definicién contemporanea de /la voz
como instrumento, cuestion que constituye el soporte habilitante que permitié al compositor

plantear una exigencia de tipo tradicionalmente instrumental al cantante.

LA DEFINICION CONTEMPORANEA DEL INSTRUMENTO VOCAL.

Un instrumento musical cualquiera se ve caracterizado porque produce sonidos musicales y
ofrece un rango de frecuencias determinado, las cuales pueden ser producidas a diferentes
intensidades y duraciones, con un timbre caracteristico que permite al oyente identificar a dicho
instrumento entre otros. Para que la produccion de un sonido sea posible, un instrumento
musical debe tener necesariamente tres elementos: un generador, un vibrador y un resonador. El
generador es el elemento que proporciona la energia necesaria para desencadenar el proceso de
produccion de sonido. El vibrador o fuente sonora es el elemento que transforma esta energia
inicial en una serie de ondas compuestas por compresiones y refracciones. En tanto, el
resonador toma el producto del vibrador y actia como un filtro, incrementando o reduciendo

determinados parciales arménicos (Mauléon, 1998; Sundberg, 1987).

El mecanismo vocal compromete, por su parte, la accion coordinada de muchos musculos,
organos y otras estructuras en el abdomen, el pecho, la garganta y la cabeza. En efecto,
virtualmente todo el cuerpo influye al sonido vocal, directa o indirectamente (Titze, 2008). Al
realizar la evaluacion respecto de si la voz, posee alguno de los elementos necesarios para
considerarla instrumento musical, los cientificos encontraron que contenia todos ellos:

En el caso de la voz, el generador fue definido como el cuerpo entero del cantante —que
contribuye y suplementa la funcion respiratoria-, y desde el punto de vista estrictamente

acustico, lo sera la columna de aire generada debajo de la glotis.

El vibrador o fuente productora de sonido fue ubicado en la laringe, sede de los pliegues

vocales (antes llamados ‘“cuerdas”) que, gracias al movimiento, producen los sonidos
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fundamentales de la voz humana. Asi, para producir un sonido dado, por ejemplo, un La 440hz,
los pliegues vocales del cantante deberan moverse 440 veces en un segundo, acercandose y
separandose de la linea media, lo cual determinard un ciclo sucesivo de aperturas y cierres
gloticos. Esto provoca una serie de cortes en la columna de aire aferente que se traduciran en un
sonido de 440 Hz. La resonancia vocal tiene lugar, principalmente, en el vestibulo laringeo, la
faringe y la boca. De la conformacion de estas estructuras dependera gran parte del rendimiento

y calidad sonoros (McKinney, 2005; Miller, 1986).

De esta forma, el instrumento vocal quedo6 planteado como un instrumento idéntico a otros (por
ejemplo, una guitarra o un piano), y se configuré como una nueva ontologia que tornd
plausibles nuevas relaciones entre la labor compositiva y la interpretativa, cuestion que

expondremos brevemente en la seccion siguiente.

DE LOS PARADIGMAS DE PENSAMIENTO CIENTIFICO A LA OBRA MUSICAL:
INTERRELACIONES PEDAGOGICO-COMPOSITIVAS.

Una de las lineas de pensamiento pedagdégico mas importantes derivada del Paradigma
Contemporaneo de la Técnica Vocal de 1950, comprendié a la voz desde una posicion

anatomista.

Desde esta perspectiva, el canto es entendido como:

el resultado sonoro de una determinada macroestructura conformada
por diferentes estructuras anatomicas (organos, tejido conectivo,
huesos, etc.). [Asi, se sostiene que/ conocer la estructura anatomica
de la voz cantada permitira a los docentes de canto ensefiar

sensiblemente mejor (Alessandroni, en prensa).

Esta nueva concepcion del instrumento vocal podria haber sido responsable de la expansion de
las posibilidades expresivas del uso de la voz dentro de la produccién compositiva de la
segunda mitad del siglo XX, expansion que se ve materializada en la aparicion de nuevos usos
de la vocalidad (cambios timbricos, registros y dindmicas extremas, técnicas extendidas,

produccion de sonidos no vocales, efectos vocales, entre otras).
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Tomemos como ejemplo la obra “Aria, for solo voice (any range)” de John Cage (1958), para
voz en cualquier registro. En esta pieza, Cage propone al intérprete que construya una serie de
correspondencias entre los colores que se observan en la partitura y diferentes formas de
emision vocal propias de diferentes estilos musicales. En muchas partes de la obra encontramos
también cambios de color en tiempos muy cortos (es decir, aumenta la densidad cronométrica
de los cambios estilisticos exigidos por Cage). En adicion a esto, y para incidir también sobre el
espectro timbrico, el compositor define el texto de la obra seleccionando vocales y consonantes
sueltas, y palabras en cinco idiomas: Armenio, Ruso, Italiano, Francés e Inglés. En esta obra, el
tiempo es medido en segundos (cada hoja de la partitura debe durar aproximadamente ’30) y las
elecciones articulatorias y dindmicas se encuentran indeterminadas. Por ultimo, la obra posee
indicacion de realizar sonidos no-vocales (sefialado en la partitura original mediante los
cuadrados negros). Para cumplir con este requisito, el cantante puede recurrir a la utilizacion del
Fontana Mix, un casete generado electronicamente y grabado con antelacion, o bien realizar €l

mismo sus propios sonidos no-vocales pudiendo ser éstos de cualquier indole.

La obra de Cage, contiene una forma de caracter heuristica, constituyendo un mapa de
posibilidades sonoras. Este principio de indeterminacion, propio de la composicidon cageiana,
posiciona al cantante en un doble rol de intérprete-creador, instaurando un modelo de obra
abierta, o de forma infinita, donde cada interpretacion-creacion estara sujeta a las posibilidades
técnicas y creativas de los cantantes (Davies, 2005). La notacion de Aria, en su paleta de
colores, exige modificaciones expresivas que exceden la variacion timbrica, y que se erigen,
fundamentalmente, como variaciones con implicancias corporales y dramaticas, como base, en

esta obra en particular, de una multiplicidad de personajes diferentes entre si.

Esta, como otras obras del repertorio contemporaneo, no demanda un ejecutante de alto
rendimiento desde la perspectiva tradicional de la formacion vocal, sino de un cantante versado
en una practica holistica del canto, es decir, una practica que entienda la produccion sonora

desde una intencionalidad comunicativa corporal integral.
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ALGUNAS REFLEXIONES FINALES

La no existencia de una Técnica Vocal que responda al repertorio vocal del Siglo XX, genera
que las obras de este periodo se aborden desde una Técnica Vocal fuertemente ligada al
repertorio tonal y académico, o desde la experimentacion personal del cantante con el propio
instrumento. El problema que plantea el abordaje de obras del repertorio contemporaneo desde
una Técnica Tradicional, es que dicha técnica potencia la generacion de un esquema corporal-
vocal que permite el desarrollo de habilidades y caracteristicas vocales especificas (un timbre
homogéneo, el desarrollo del formante del cantante, una tesitura determinada, una postura
corporal particular) que no son las requeridas por las obras del repertorio en cuestion,

propiciando asi una resultante experiencial del canto sumamente controvertida.

Aun habiendo maestros de canto o escuelas que introducen al cantante en el lenguaje propio del
repertorio contemporaneo, hipotetizamos que la ausencia de una Técnica Vocal especifica,
inhibe a los intérpretes a abordar obras de estas caracteristicas, o bien, su ejecucion es menos
frecuente en relacion a la cantidad de cantantes que interpretan 6pera o musica de camara; lo

cual va en desmedro de la difusion de la musica del siglo XX y del corriente siglo.

Ademaés, al ver al instrumento vocal como plausible de ser explicado s6lo en términos
cientificos, donde cada estructura es independiente de las otras y sensible de ser modificada sin
afectar a las demas, la perspectiva anatomista contemporanea dejo de lado la propiedad
corporeizada fundamental del instrumento vocal (Rabine, 2002; Sataloff, 1992), esto es, que
estd ligado a una funcién biologica (la fonacion). Este hecho determina que cualquier
perspectiva que intente explicar el fenomeno vocal (y eventualmente fundar una practica
pedagdgica sobre esos conocimientos) debera adoptar una vision holistica, completa, del cuerpo
en interrelacion. La perspectiva funcional de la voz postula que el aprendizaje del canto es
idéntico a la configuracion de un nuevo esquema corporal-vocal, toda vez que la funcion vocal
estd directamente asociada a estructuras anatomicas cuya funcion bioldgica primaria no es la

ejecucion cantada:
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El andlisis de las condiciones evolutivas del instrumento y de la
funcion primaria de las estructuras fisiologicas que se ensamblan al
cantar, permitio comprender que la formacion de un cantante no se
da de modo “natural”, sino que debe entenderse como el
entrenamiento de un esquema corporal-vocal diferente del que
utilizamos para el habla, en el cual las estructuras intervinientes se
ensamblan segun los patrones mas eficientes para cantar o, lo que es
lo mismo, alcanzan el mayor grado posible de diferenciacion

funcional (Alessandroni, 2012b).

Consideramos necesario, como desafio actual, trazar un nuevo modelo en Técnica Vocal que
favorezca la interpretacion del repertorio vocal del siglo XX, estableciendo un corpus de
conocimientos sobre cuales son, como se producen, y como se ensefian, las nuevas destrezas
exigidas, como asi también cudles son las interrelaciones funcionales puestas en juego en la

performance, y cuales son los procesos de aprendizaje que favorecen dichas relaciones.
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