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CAPITULO I

INTRODUCCION.






INTRODUCCION.

La investigacion que presentamos a continuacion tiene el propoésito de describir
y analizar la educacion musical practicada en el seno de las agrupaciones corales y su
contribucion al desarrollo social y cultural de la provincia de Leon, lo que entrafia un
esfuerzo por comprender y expresar una realidad compleja abordada desde la

perspectiva de los participantes en la actividad.

La educacion musical y las agrupaciones corales son dos conceptos que se
presentan unidos a lo largo de nuestra tradicion. En occidente y en Espafia en concreto,
el canto coral constituyd durante siglos una parte esencial de la expresion musical e
imprescindible en la liturgia religiosa de catedrales y monasterios, donde se formaron
capillas de cantores para atender al culto. Con el transcurso del tiempo se incorporaron
masicos e instrumentos contribuyendo al esplendor de estas instituciones que,

organizadas de manera similar, se expandieron por todo el territorio.

Sin embargo, a través de los siglos el papel del cantor ha tenido diferentes
consideraciones en las capillas musicales, tanto en las catedralicias como en las ligadas
a las cortes reales o nobiliarias. La evolucion del canto hizo preciso que uno de los

cantores fijara la duracién de las notas, dando origen a la figura del chantre, que
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Introduccion.

derivaria posteriormente en el Maestro de Capilla, dignatario eclesiastico considerado
como la maxima autoridad musical dentro de ella. Ademas de cantor y generalmente
organista, se incorpor0 entre sus obligaciones, como sefiala Lopez-Calo (1999), la de
ensefiar canto de 6rgano y contrapunto a los mozos de coro, capellanes y canonigos.
Progresivamente los cantores se fueron profesionalizando y se incorporaron las voces
agudas, para lo que fue preciso seleccionar y ocuparse de los nifios acogidos en las
capillas. El maestro de capilla debia encargarse del cuidado personal de los infantes, asi

como de su formacidn en cultura general, humana, religiosa y por supuesto, musical.

Como recoge Montes (2009), desde la Edad Media hasta la aparicion de los
conservatorios, las capillas han desempefiado un importante papel en la historia de la
ensefianza musical espafiola. Algunas catedrales como las de Sevilla, Toledo o Ledn
crearon sus propios colegios, donde se impartia lenguaje musical, canto Ilano, armonia,
contrapunto e incluso algo de composicion. También se permitia que los nifios cantores
pudieran completar su formacién con las clases que, a nivel particular, impartian los
maestros de capilla o los organistas; de esta manera tenian la posibilidad de continuar
estudios cuando, a causa de la muda de la voz, se vieran obligados a abandonar la

capilla.

Desde la segunda mitad del siglo XVI, la mdsica escrita en lengua vulgar se
incorporé en las ceremonias religiosas de la Navidad y otras festividades, para las que
era imprescindible la interpretacion de obras escritas expresamente para cada ocasion,
tradicion que se ha conservado hasta la actualidad. Por este motivo los maestros de
capilla se vieron obligados a desarrollar su faceta de compositor constituyendo los
primeros y reconocidos compositores del siglo de oro espafiol. Durante el siglo XVIIl,
la composicién e interpretacion musical alcanzé una gran complejidad, tanto por las

formas adoptadas como por la incorporacion de la técnica policoral.

Con la desamortizacion de Mendizabal se llegd al punto culminante de la
decadencia de estas instituciones, siendo los mdusicos profesionales —cantores e
instrumentistas— quienes padecieron mas sus consecuencias ya que, en su mayoria, se

vieron abocados a la penuria econémica. Las capillas que no desaparecieron, tuvieron
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que continuar su actividad de canto con el refuerzo de seminaristas que, segin Lopez-

Calo (1999), fue una solucion acertada y eficaz.

La fundacion en Madrid del Real Conservatorio de Musica Maria Cristina en la
primera mitad del siglo XIX, supuso la creacién de una institucion educativa que surgié
de la necesidad de una ensefianza musical profesional y que ofrecié una formacion
alternativa a la que se venia proporcionando en las capillas. Sin embargo la
multiplicacién de los conservatorios, no implico la total desaparicion de los coros
catedralicios que continuaron sirviendo en los oficios liturgicos a diario, en los que se

intercalaban cantos, cada vez més breves y sencillos.

El ocaso de las capillas no implicé el del canto coral que, por el contrario, se
vio en parte compensado y remodelado con la aparicion de los orfeones, inicialmente
grupos de hombres de variada procedencia profesional, social y cultural que se reunian
para cantar por aficion. Esta caracteristica ha permanecido hasta la actualidad donde las
agrupaciones corales se constituyen como asociaciones culturales, no profesionales, que

hacen de esta expresion musical una manifestacion artistica y cultural.

La situacién de los coros tan lejana de la profesionalidad coloca al canto coral
fuera del interés de musicos y estudiantes de Conservatorio, que se inclinan
fundamentalmente hacia una carrera dentro de la musica instrumental, en busca de una
trayectoria profesional remunerada y de prestigio social. Sin embargo, esta ampliamente
reconocida la importancia del canto como la méas genuina expresion del hombre que,
desde tiempos inmemoriales, ha conducido ritos y otorgado solemnidad a ceremonias en
todas las culturas, erigiéndose como un arte en si mismo y la voz, en el instrumento

musical mas complejo y expresivo de todos.

El canto colectivo es, posiblemente, tan antiguo como la propia organizacion
grupal del ser humano. La sensacion placentera que el hombre percibe al cantar, se
refuerza cuando su voz se une con la de otros cantores, generando una emocion de
alegria y satisfaccion compartida. Esta expresion instintiva ha estado presente de forma
espontadnea en gran parte de la actividad humana y muy vinculada con otras

manifestaciones artisticas, espirituales o de sanacion.
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A pesar de que puede parecer algo innato, el individuo debe aprender a cantar
si quiere alcanzar el objetivo de ser un canto saludable y bello, aunque no pretenda
desarrollar esta facultad como una actividad profesional, sino por aficién simplemente.
El canto realizado de manera natural e intuitiva, provoca en muchos cantores efectos
que pueden degenerar en problemas vocales e incluso enfermedades de la laringe. La
formacion en el canto también debe incluir el desarrollo de la capacidad de escucha, que
acostumbre el oido a la gracia, sentido ritmico y melddico. Hacer y escuchar musica
desarrolla el sentido de la belleza y el buen gusto, aporta sensibilidad y vivencias
emocionales al individuo, asi como disciplina, respeto y otros valores personales. La
voz cantada constituye la expresion artistica mas hermosa y el mas sutil medio de

comunicacion que posee el hombre.

La educacion musical ha evolucionado hasta nuestros dias y la ensefianza del
canto se desarrolla dentro del sistema educativo, donde encuentra su espacio de
aplicacion en centros especializados. Los conservatorios tienen el objetivo claro de
formar profesionales de la musica, en los que el canto coral ha perdido trascendencia y

ocupa un papel secundario o complementario en la mayoria de los casos.

La incorporacion a la Universidad Espafiola de los titulos de Maestro en
Educacién Musical y la implantacion de la materia de Mdsica en el curriculum de la
Educacion Obligatoria, supuso un gran paso en el reconocimiento de la importancia que
esta materia tiene en la formacion integral del individuo (Rodriguez-Quiles, 2000).
Debemos reconocer que en nuestros dias perdura la concepcion general de la musica
como algo fundamental para la sociedad en su aspecto cultural y ladico; sin embargo, en
el &mbito educativo no se llega a producir la deseada equiparacion con otras materias;,
al contrario, se contempla con desdén. La musica escolar, a diferencia de la musica
profesional, funciona en contextos no elitistas y su inclusion en el curriculum de la
Educacién Primaria fue y sigue siendo una lucha, sin que —como ya hemos apuntado-,
asuma un estatus igual al de otras disciplinas académicas que constituyen la base de la

escolarizacion (Bresler, 2004).

En estos niveles educativos, la musica se concibe como expresién o busqueda

de lenguajes activos, creativos y participativos, gracias a la influencia y aplicacion de
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las corrientes pedagogicas musicales (Oriol, 2005). Se pretende que el alumnado sienta
la musica, provocando su aficion y que el hecho musical esté presente e integrado a lo

largo de la vida del individuo (Cremades, 2008).

Con la ultima de las innumerables reformas legislativas, la situacion de la
educacion musical se presenta en retroceso nuevamente, ya que la Musica no se
contempla como asignatura obligatoria en la Ley Organica 8/2013, para la mejora de la
calidad educativa (LOMCE). Por su parte las Universidades se han ocupado de la
formacion de docentes e investigadores musicales. La inclusion de este ambito
educativo en el Espacio Europeo en Educacion Superior, ha significado la desaparicién
de las titulaciones de Maestros especialistas —como el de musica— y su sustitucion por la
mencién en Educacion Musical dentro del Grado en Educacién Primaria, que ha
supuesto un importante recorte en la formacion musical de los futuros graduados. Este
hecho, unido al tratamiento que la LOMCE impone a la asignatura de musica en la
ensefianza obligatoria, nos sitia ante un futuro poco prometedor para la educacion

musical.

Esta situacion hace pensar que los procesos educativos musicales que se
producen en el ambito de la educacion no formal —definida como aquella educacion
estructurada y organizada realizada fuera del marco educativo oficial-, va a continuar
desarrollando el papel fundamental que ha ocupado a través de los tiempos en la
educacion musical. Gracias a estas actividades, como las Escuelas de Musica, la
formacion musical estd al alcance muchas personas que, de forma voluntaria y con
independencia de su edad y otras circunstancias personales, sociales o profesionales,
tienen acceso a ella. Otras actividades hacen posible ademas, su participacion en la
experiencia interpretativa, como las Bandas de Musica. El canto coral encuentra en este
ambito, un proceso formativo natural que se promueve en el seno de las Agrupaciones
Corales, herederas en cierta medida de la ensefianza musical que se realizaba en las
antiguas Capillas, en las que tiene cabida la participacion de nifios y adultos y donde se
unen el aprendizaje y la experiencia musical, desempefiando el director coral la funcién

de musico, educador y en ocasiones, compositor.
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1. JUSTIFICACION PROFESIONAL Y PERSONAL.

Como manifiestan Blaxter, Hughes y Tight (2000), la investigacion no es una
actividad totalmente objetiva, llevada a cabo por cientificos imparciales y
desapasionados, sino una actividad social influida por las motivaciones y valores del
investigador. Durante la infancia y por encima de los estudios reglados de musica,
formar parte del coro escolar desarrollé6 en mi el gusto por la musica y la aficion por
este género musical. Cantar en compafiia representaba un juego gratificante que de
forma féacil, agil y divertida me acerco a la esencia y la belleza de la mdsica, al tiempo
que la interpretacion vocal provocaba en mi placenteras emociones. Al iniciar los
estudios en la Universidad, me incorporé a la “Capilla Clasica de Ledn” y
posteriormente al “Coro Universitario de Leon” —del que fui fundadora—, ademas de
participar en otras experiencias corales. Conocer y ser dirigida por masicos, pedagogos
y compositores como Alicia Martin Bar6, Luis Elizalde, Angel Barja, Samuel Rubio,
Cristébal Halffter y Enrique Igoa entre otros magnificos directores, constituyé una
enriquecedora vivencia juvenil de la que obtuve valiosos conocimientos musicales.
Cantar en un coro me permitiéo compatibilizar durante afios, estudios y profesion con la
experiencia musical, ademas de establecer fuertes y duraderos lazos de amistad con
otros cantores que se caracterizaban por su sensibilidad, aficion a la mdsica y su
caracter alegre y generoso. Sin duda estas relaciones personales y sociales también
ejercieron una influencia beneficiosa en mi propia personalidad. Volviendo la vista
atras, la practica de la musica coral es una de las experiencias mas positivas en todos los
aspectos que aparece peridédicamente en mi vida, con independencia de la calidad
interpretativa o la repercusion artistica obtenida con ella. Son muchas las personas que
como yo, han pertenecido a un coro durante un periodo determinado y su recuerdo
forma parte importante del bagaje vital. Los coros han hecho posible que musicos y
aficionados encontraran una manera de desarrollarse o de perfeccionarse musicalmente
a través del canto. La practica coral continuada y la participacion activa en eventos
musicales de gran significacion para los componentes, descubren en ellos una pasion

que en ocasiones conduce a la profesionalizacion.
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Comenzar una tesis implica la presencia de una inquietud personal que nos
impulsa a la exploracién de nuevas perspectivas profesionales; en mi caso es la
consecuencia natural de la practica docente en el &mbito educativo universitario. Como
dice Eco (2005) esta tarea conlleva tiempo y esfuerzo en tal medida, que la eleccion del
tema se convierte en una decision trascendental dentro de la propia investigacion y por

tal motivo, el tema debe corresponder a los intereses del investigador.

En este punto, la motivacion profesional y la personal se funden en la eleccion
del tema. La ensefianza de la musica constituye tanto mi realidad actual, como mi
horizonte profesional en la Universidad de Ledn. Durante el tiempo de docencia, he
compartido la responsabilidad de formar a los futuros maestros y, en mayor medida, a
los maestros especialistas en Educacion Musical. También he tenido la oportunidad de
observar la escasa importancia que el alumnado concede a su propia voz y el exiguo
animo con el que acoge la actividad de canto. A los jovenes les gusta escuchar musica,
“su musica”, pero el hecho de cantar se aleja de sus preferencias y con los afios se
convierte en algo molesto que les hace sentir ridiculos. Para un maestro de Educacion
Infantil o de Educacion Primaria que imparte la materia de musica, el canto debe
constituir un sensible modo de expresion, un fundamental recurso pedagogico y una

actividad natural siempre gratificante.

En este sentido creemos que debe encauzarse su preparacion: a cantar se
aprende cantando y a disfrutar con ello también. Sin embargo, las limitaciones que la
legislacion educativa y los planes de estudios universitarios imponen y aplican a la
docencia musical, hace que el aprendizaje de parte de los futuros maestros no alcance en
esta materia, la profundidad de conocimientos practicos necesarios y que, por tanto, esta
situacion tenga su reflejo en la educacién obligatoria. Se puede provocar una situacién
educativa no deseada, en la que maestros y profesores, que no dominan la musica,
eludan tener que cantar, tocar y bailar e impartan contenidos alternativos, como opina
Pliego (2009: 85). De esta apreciacion personal y profesional, cotejada con el resultado
de otros trabajos de investigacion consultados (Madariaga y Arriaga, 2011), se
desprende la idea de que en el aula de musica, ni el canto ni la formacion vocal

constituyen parte de los objetivos principales del profesorado de musica y que tampoco

AN
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se aprecia en general, una presencia importante en la motivacion del alumnado de
Educacion Primaria y Secundaria, a diferencia de la audicion de musica moderna o la

interpretacion instrumental.

Por mi parte, he intentando transmitir al alumnado la importancia que tiene
para ellos y su futura profesion, la educacion de la voz hablada y cantada, asi como la
necesidad de observar una higiene vocal adecuada. Estos procesos educativos requieren
no solo la adquisicion de unos conocimientos tedricos y su praxis, también es necesario
que su formacion asuma la dedicacidon y continuidad en el tiempo requerida para
adquirir el adiestramiento vocal y la sensibilidad artistica imprescindibles en su futura
labor docente. Existen mudltiples perspectivas para ensefiar y aprender; procesos
educativos que complementan la labor y visiéon de los docentes con la intervencion de
otros agentes y métodos formativos, combinando el aprendizaje que se realiza en

distintos lugares y con diferentes recursos.

En los contextos de educacién no formal, el individuo puede trabajar de forma
activa en la construccién de sus conocimientos, haciéndolo en una situacion compleja 'y
real que favorece la cooperacion entre iguales y donde comprueban como se materializa
el conocimiento adquirido en el producto creado (Melgar y Donolo, 2011). Para el
docente constituye ademas una herramienta imprescindible a la hora de ejercer su
profesion, mas aln si va a abordar especificamente la ensefianza musical, siendo la
vocal, en forma de coro, la manera més facil y directa de hacer musica (Ontafion 2009:
158).

Por otro lado, el aprendizaje no tiene marcado un limite de edad, como la época
de “estudiante”; todo lo contrario, es necesario continuar aprendiendo durante toda la
vida. El individuo debe ser capaz de gestionar, dirigir y administrar su propio proceso
evolutivo, ya que el valor del aprendizaje se encuentra en el desarrollo de sus
capacidades, en lo que una persona sabe hacer y lo de menos es como, donde o cuando
lo ha aprendido (Zabalza, 2006).

La voz es un instrumento complejo que requiere estudio y dedicacién préactica

si se pretende alcanzar las cualidades vocales y musicales necesarias para interpretar la
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musica. Muchas personas que sienten gran aficion a la musica y al canto no tienen la
posibilidad o el interés en alcanzar una profesionalizacion, pero no por ello deben
renunciar al aprendizaje del canto ni a la experiencia de cantar que proporcionan las
agrupaciones corales. La actividad coral es una expresion musical ampliamente
extendida por todo el mundo que se encuentra presente en la mayoria de las
poblaciones, por pequefias que sean, formando parte de la vida social y cultural de la
comunidad. Las agrupaciones corales han constituido la fuente principal de la cultura
musical en la provincia de Ledn, pues, al menos durante los Gltimos cincuenta afios, han
compartido con el publico de las mas recénditas poblaciones leonesas, la musica coral
de todas las épocas y géneros, aglutinando con su actividad acontecimientos sociales,
culturales y educativos. A pesar de la trascendencia que tiene su labor, no se ha
realizado ningun estudio en profundidad sobre el mundo coral leonés'. Tampoco se
conoce ninguna investigacion en el ambito de la Comunidad de Castilla y Leén ni a
nivel nacional, ninguna investigacién que presentecon el enfoque, caracteristicas,
objetivos, alcance y procedimiento de la presente tesis que se presenta, ni dentro del
ambito de la Comunidad de Castilla'y Ledn ni en todo el nacional.

El aspecto social y el fomento de las relaciones interpersonales constituyen una
dimensidn importante de las agrupaciones corales e invitan al individuo a participar de
los beneficios que, a nivel personal y grupal, le repara su pertenencia al coro. Aparte del
componente sociocultural que presentan, las agrupaciones corales siguen siendo hoy dia
auténticos centros de formacion musical; incluso musicos, cantantes, compositores o
directores, han iniciado su andadura profesional cantando en un coro. Sin embargo su
mayor logro es la labor educativa que realizan sobre los aficionados a la musica de
todas las edades, género y condicion, sin que los conocimientos musicales previos sean
una condicidn determinante para su ingreso, alcanzando en muchas ocasiones resultados

de gran calidad musical.

En opinion de Marchesi (2009: 36) es imprescindible que la actuacion se

aborde conjuntamente desde el &mbito formal y el no formal, impulsando proyectos

! Podemos citar el trabajo realizado sobre la “Schola Cantorum ‘Catedral de Leén’ (1981-1993): Una
experiencia pedagogica y educativa en el ambito musical” (Suarez y Dominguez, 2013).
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interdisciplinares en la ensefianza, integrando las actividades musicales que se producen
dentro y fuera del aula. La OEI? propone desarrollar un conjunto de estrategias en torno
a cuatro &mbitos de actuacion: la formacion de maestros y profesores, la deteccion y la
diseminacion de buenas préacticas, la coordinacién de artistas con los proyectos

educativos y el apoyo a la innovacion y a la investigacion.

Asi pues, esta investigacion trata de indagar y analizar en profundidad en la
formacion musical que se realiza en las Agrupaciones Corales, en la busqueda de
nuevas vias de aprendizaje que respondan a las demandas que la sociedad actual va a
exigir a los egresados y que la docencia universitaria no siempre puede abordar
satisfactoriamente o al menos sin hacerlo en colaboracion con otras entidades inmersas
en la realidad laboral o social. Ademés, la Universidad constituye un espacio de
legitimacion de ciertos conocimientos que se han arraigado en la sociedad desde sus
inicios, configurando las lineas de una identidad cultural. La expresion musical forma
parte de lo que un individuo o grupo “es” en un momento determinado, a través de la
experiencia que solo se puede comprender al asumir una identidad, tanto subjetiva como
colectiva (Samper, 2011: 300).

Por lo tanto, ademas de opinar que la préactica coral constituye una magnifica
forma de compaginar formacion, experiencia musical y relacion social para cualquier
individuo, es muy recomendable, en mi opinién, para completar la formacién de los
presentes o futuros docentes de la ensefianza infantil y primaria, por lo que considero

que el tema planteado ofrece un interesante campo de observacion e investigacion.

2. PLANTEAMIENTO DE LA INVESTIGACION.

Consideramos que la participacion en la actividad de las Agrupaciones Corales
puede constituir un complemento formativo muy adecuado, donde se favorece la
adquisicién de una educacion vocal y la experiencia musical a los participantes.
Manifestada esta idea que sirvio de punto de partida, la investigacion sigue un criterio

de viabilidad: el ambito geografico en el que se desarrolla es la provincia de Ledn,

2 Organizacion de Estados Iberoamericanos para la Educacion, la Ciencia y la Cultura.

38



Introduccion.

donde la presencia y actividad de las Agrupaciones Corales se ha visto incrementada, de

forma progresiva, a lo largo de las tres Gltimas décadas.

Este es el primer estudio que desde una perspectiva tan amplia pretende
conocer las agrupaciones corales, dentro del ambito leonés, aportando datos sobre su
actividad, trayectoria, organizacion y repercusion en la vida social y cultural de la
provincia. El estudio se centra en el movimiento coral que se desarrolla en la época
actual (afos 2008 a 2014), aunque para Su mejor comprension se ha recabado

informacidn sobre su trayectoria desde periodos anteriores.

Ademas de ser un estudio novedoso también procura ser de utilidad, pues si
bien el interés se centra en la descripcién de los coros y su actividad, pretende aportar
un enfoque diferente situado en torno a la educacién musical que se propicia en el seno
de estas agrupaciones. Para ello analiza aquellos aspectos que estan relacionados con la
formacion musical de sus miembros y los elementos que la integran, asi como su
proceso y validez, dando un papel relevante a la opinion de los participantes, sus

funciones y su experiencia dentro de estas agrupaciones.

Nos interesa analizar el proceso educativo que se produce en torno a la
actividad coral, la motivacion de los sujetos, conocimientos adquiridos y resultados
obtenidos. A diferencia de lo que sucede con las agrupaciones instrumentales, la
mayoria de cantores carece de estudios musicales, siendo la experiencia coral la Unica
posibilidad que tienen para acercarse de forma participativa a la madsica. Para entrar en
un coro no se requiere poseer conocimientos del lenguaje musical e incluso se prescinde

de llevar a cabo entre sus componentes una instruccion en este sentido.

Sin embargo, cuando el coro pretende alcanzar unos objetivos musicales
minimamente aceptables, debe propiciar una labor educativa sobre el instrumento,
constituyendo la técnica vocal la base sobre la que posteriormente se desarrolle la
técnica musical. La musica vocal, ademas de sus elementos constitutivos de ritmo,
melodia, armonia, textura y forma, incorpora la palabra como ingrediente esencial.
Mdsica y Literatura se funden para alcanzar una expresividad artistica elevada. El texto

marca en gran medida el caracter y la interpretacion de una obra, asi como su



Introduccion.

comprension. El repertorio coral que en general se interpreta, abarca muchos siglos de
la historia musical, géneros, idiomas y culturas diferentes, lo que conlleva una

preparacion especifica.

Basicamente pretendemos conocer, desarrollar y promocionar la potencialidad
de la formacion musical realizada por las agrupaciones corales. Especial relevancia
adquiere el estudio de esta comunidad cultural como fenémeno complejo y transversal,
que implica abordar varias disciplinas y encadenar ordenadamente sucesivos pasos,

planificando en un disefio preliminar las actividades a realizar.

Segun Stake (1998), mediante la investigacion cualitativa se ayuda a conocer la
complejidad de las acciones humanas que presentan motivos de dificil averiguacién, por
lo que el investigador debe situarse en contacto directo con los fendmenos, elaborando
juicios de valor desde su propia perspectiva que adquieren, gracias a esta subjetividad,

una mayor comprension de los datos y profundidad de significado.

Nuestra investigacion se enmarca dentro del paradigma de la metodologia
mixta. Para obtener una vision mas completa del fendbmeno, trabajamos con datos
cuantitativos, obtenidos mediante las respuestas dadas a los cuestionarios remitidos a la
comunidad coral leonesa y analizados para comprender en profundidad los datos
obtenidos y los temas que subyacen en ellos. Descriptiva y heuristica, seguimos los
interrogantes que la experiencia presenta sobre la realidad observada, lo que nos obliga
a seleccionar los métodos que se ajustan mejor a la situacion. Esta circunstancia nos
permite utilizar una pluralidad de procedimientos, técnicas y herramientas de recogida
de informacion, como entrevistas a cantores, directores, gestores y otros sujetos

participantes en la actividad coral leonesa y la organizacion de grupos de debate.

Especialmente significativo es el hecho de llevar a cabo una observacion
directa y una interaccion dindmica (Greene, 2008) que permite al investigador conocer
de primera mano los aspectos que componen la situacién —mediante su estudio en
profundidad— y los factores que ejercen una influencia positiva o0 negativa, en el
desarrollo de la formacidén musical realizada en el seno de una agrupacion coral, en este

caso, la Capilla Cléasica de Leon.
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3. ESTRUCTURA Y CONTENIDO DE LA
INVESTIGACION.

La presente investigacion se expone en dos partes: marco tedrico y estudio
empirico y se desarrolla en un total de diez capitulos, en los que se tratan diferentes
aspectos de la actividad formativa y musical realizada por las Agrupaciones Corales
Leonesas, asi como el proceso educativo, la influencia que ejercen en los componentes

y su repercusion en la comunidad.

El marco tedrico recoge estudios e investigaciones en torno a diferentes
disciplinas y temas relacionados con el objetivo de nuestra tesis -la voz y el canto, las
agrupaciones corales y la educacion musical- cuyo conocimiento y utilizacién hemos
considerado necesario y basico para su realizacion. Seleccionamos una bibliografia que
reline textos y autores considerados clsicos en su materia y de imprescindible lectura,

con otros que reflejan las actuales vias de investigacion.

El Capitulo I parte del concepto de la educacion formal, no formal e informal,
las caracteristicas que definen éstos ambitos y sus imprecisos limites; determinaremos
las relaciones que se que se establecen entre ellos, para centrar luego nuestra atencion
en la ensefianza de la musica desde esta triple perspectiva educativa. En primer lugar
describiremos la evolucion de la educacion musical dentro del sistema espaiiol, tanto en
la ensefianza profesional de la Mdsica, como en la obligatoria (Primaria y Secundaria) y
en los estudios de formacion del profesorado asumidos por la Universidad.
Seguidamente aludiremos a las diferentes manifestaciones que adopta la educacion
musical en el contexto no formal, haciendo especial referencia a las actividades
musicales que se desarrollan en el marco geografico leonés y también se aludira al

aprendizaje de la musica que se realiza dentro del &mbito de la educacién informal.

En la ultima parte de este capitulo ubicaremos las agrupaciones corales en la
educacion no formal, dentro del area de la Animacion sociocultural, sin olvidar la

relacion que ésta actividad tiene con otras areas educativas y de cuyas caracteristicas
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participa, contribuyendo al desarrollo de valores personales, sociales y educativos,

ademas de los puramente musicales.

En el Capitulo 1l presentaremos estudios fundamentales sobre la voz como
medio de comunicacion humano y que constituye el instrumento mas intimo, expresivo
y sensible de interpretacion musical, base en la que se asienta el canto coral. Por ese
motivo se realiza una revision desde diversos aspectos del proceso de produccién vocal,
que comprende la anatomia y fisiologia del aparato vocal, regulado por el sistema
nervioso y controlado por la audicion. La voz evoluciona con el cuerpo humano y
desarrolla sus cualidades sonoras. También abordamos los efectos que una deficiente
utilizacion de la voz puede producir, examinando las causas que originan estas
patologias y los comportamientos que se aconsejan para el cuidado y conservacion de la

salud vocal.

Se presentan diferentes aspectos relativos a la voz cantada, ya que la finalidad
primordial de las agrupaciones corales consiste en practicar el canto colectivamente.
Cantar implica desarrollar las cualidades de la voz a fin de alcanzar un instrumento
musical expresivo, bello, armonioso y sensible. Para ello examinaremos diversos
métodos y revisaremos las técnicas que debe conocer el cantor, aunque no sea
profesional, para realizar un aprendizaje reflexivo del aparato vocal en toda su extension
y complejidad de uso, practicando técnicas previas a la produccién del sonido como
base de las técnicas de emision vocal, apoyo e impostacion necesarias para dominar la

voz y de esta manera hacer posible una interpretacion adecuada de la musica vocal.

En el Capitulo 11l resefiamos estudios que se han realizado sobre la evolucién
que el canto coral y las agrupaciones corales han tenido a traves del tiempo; las
variaciones de tamafio, funcionalidad, técnica vocal e interpretacion coral que se han
sucedido hasta la actualidad. Haremos especial referencia al movimiento coral europeo
y su expansion por nuestro pais. Para concluir la primera parte nos centramos en los
estudios realizados sobre los coros y su actividad, tal como se concibe actualmente;
recogemos los aspectos personales, funcionales y musicales: sus componentes —director
y cantores, tipos de coros y diversas problematicas con las que se encuentran en su

trayectoria.
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En el Capitulo IV exponemos las bases metodoldgicas en las que se asienta
nuestra investigacion, situada en el paradigma de la metodologia mixta,
predominantemente cualitativa y descriptiva. A lo largo de este capitulo se presentan los
objetivos, métodos e instrumentos de informacién utilizados, como entrevistas,
cuestionarios, grupos de debate, observacion participante, etc., asi como las fases que se
han sucedido en este proceso, encaminadas a la obtencion de informacion sobre las

agrupaciones corales leonesas y su analisis.

Como tema nuclear de esta tesis, las agrupaciones corales presentan una
relacion variable en el tiempo, acontecimientos y participantes; movilidad que preside
también los motivos y los intereses que se proponen en el desarrollo de las
correspondientes habilidades y competencias. Por este motivo consideramos necesario y
beneficioso para alcanzar una mejor comprension del fendmeno coral, realizar el estudio
empirico de nuestra investigacion en dos dimensiones: la primera recoge informacion
del panorama coral de la provincia leonesa, aspectos estructurales, formales y
personales, que incorpora datos sobre la actividad de los coros y sus componentes en la
etapa infantil, juvenil y adulta. La segunda toma como objeto de estudio un coro leonés
en particular, a fin de profundizar en su trayectoria, actividad y fundamentalmente, en la

formacion coral que realiza.

En el Capitulo V se presenta el mapa coral de la provincia de Ledn,
describiendo las agrupaciones corales adultas que existen en el marco de las comarcas
leonesas, haciendo mencion de los factores que contribuyen a su aparicion y trayectoria

durante las ultimas décadas.

Seguidamente se estudian en el Capitulo VI, los &mbitos en los que se originan
estos coros leoneses, la naturaleza juridica que adoptan y los objetivos que se proponen
alcanzar. Examinamos su composicion, directores y cantores, la manera de adquirir tal
condicion y las responsabilidades que se derivan del compromiso adquirido en la
relacion. Analizamos aspectos como los 6rganos de representacion y gestion de los
recursos, asi como diversos elementos de la actividad coral, como los ensayos,

conciertos, etc.
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El Capitulo VII profundiza en el conocimiento de la actividad coral desde la
perspectiva de sus componentes. Recogemos informacion de entrevistas y cuestionarios,
fundamentalmente, para analizar la composicion socio-demografica de los participantes,
sus caracteristicas personales, laborales y educativas. Nos proponemos conocer los
motivos que les lleva a ingresar y permanecer en la agrupacion, su grado de
participacién en la actividad coral y la mutua influencia que se produce. Sus opiniones
nos mostraran la percepcion que tienen sobre aspectos musicales, como el repertorio
interpretado, ensayos y conciertos, asi como el apoyo que reciben de las Instituciones
Locales y la valoracion social. El nivel de satisfaccion alcanzado por los participantes es

especialmente significativo, por constituir un criterio de valoracién de la actividad coral.

El estudio del panorama coral leonés implica su extension al nivel infantil,
como experiencia formativa en si misma y como precedente que favorece la proyeccion
de actividad hacia la edad adulta. En el Capitulo VIl se aborda el proyecto pedagdgico
de las Aulas Corales Infantiles de la ciudad de Ledn desde su inicio hace tres décadas.
Se describe y analiza su organizacion, trayectoria, composicion -directores corales y
niflos cantores-, asi como los factores que intervienen en la captacion de voces,
permanencia y se recoge las opiniones que manifiestan sobre los ensayos, formacion
coral, conciertos y otros aspectos de la actividad coral, informacién recogida mediante
cuestionarios y entrevistas. Ademas de los coros infantiles, incorporamos al estudio el
ambito de los coros juveniles, su actividad y trayectoria. Estas agrupaciones infantiles y
juveniles constituyen el cimiento sobre el que se asienta la comunidad coral y su

proyeccion de futuro.

El Capitulo IX presenta a la Capilla Clésica de Leon desde su fundacion hasta
el momento actual, describiendo los cinco periodos originados por la personalidad,
labor profesional y orientacion musical marcada por sus cinco directores, que
descubrimos en su trayectoria a través del analisis documental y de los testimonios

ofrecidos en las entrevistas a los directores y componentes.

En el Capitulo X se describiran dos modelos de formacion coral —repertorio,
formacion vocal e interpretacion musical-, que se han empleado durante el periodo

(2008-2014), asi como otros aspectos relativos a la actividad coral de esta agrupacion.
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Analizaremos la metodologia utilizada y los resultados obtenidos, estableciendo una
comparacion entre distintas facetas de estos dos modelos. La informaciéon ha sido
obtenida a través de la observacion directa de la investigadora, el analisis de
documentos, archivos de grabacion, grupo de debate, entrevistas y cuestionarios

realizados a sus componentes.

Finalmente, en el capitulo XI se recogen las conclusiones extraidas asi como

las ramificaciones de la investigacion que abren nuevas vias de estudio para el futuro.

Cierran este trabajo una relacion de las referencias bibliograficas utilizadas y se
anexan documentos e instrumentos de informacion utilizados en la presente

investigacion.

INFLUENCIA DE LAS AGRUPACIONES CORALES LEONESAS EN EL AMBITO DE LA
EDUCACION MUSICAL NO FORMAL. EL CASO DE LA CAPILLA CLASICA DE LEON

Educacion formal, no La voz como instrumento Evolucion del canto coral.
formal e informal de la musical. Las Agrupaciones corales en
Musica El canto: métodos y técnicas la actualidad

Objetivos Metodologia Técnicas

LAS AGRUPACIONES CORALES LEONESAS

COROS INFANTILES NATURALEZA JURIDICA
COROS JUVENILES COMPONENTES
COROS ADULTOS ACTIVIDAD
COROS PERSONAS MAYORES FORMACION CORAL
COROS ESPECIALES TRAYECTORIA
CAPILLA CLASICA DE LEON
CONTEXTO HISTORICO

PERIODO DE ESTUDIO 2008-2014

Fig. 1: Planteamiento de la investigacion (Elaboracién propia).






CAPITULO I

LA EDUCACION FORMAL, NO FORMAL E
INFORMAL CON RELACION & LA MUSICA.






CAPITULO I. LA EDUCACION FORMAL, NO
FORMAL E INFORMAL CON RELACION A
LA MUSICA.

INTRODUCCION.

A lo largo del primer capitulo nos adentramos en el ambito de la ensefianza de
la musica en sentido amplio, desde la triple perspectiva de la educacion: formal, no
formal e informal y su interrelacién. Teniendo en cuenta la pluralidad de formas que
adopta y de los distintos niveles y contextos en los que se realiza, nos aproximamos a la
ensefianza de la musica y en particular, la masica vocal, haciendo referencia a los
aspectos relacionados con su desarrollo en la provincia de Leon. Las agrupaciones
corales, como manifestaciones artisticas y educativas que son, se encuadran en el
admbito de la educacion no formal, concretamente en el &rea de la Animacion

Sociocultural.

1. LA EDUCACION FORMAL, NO FORMAL E
INFORMAL.

El término educacion “no formal” surgio en los afios setenta, coincidiendo con
lo que entonces se denomind “crisis mundial de la educacién”, aunque en realidad

hacian referencia a los sistemas “formales” de educacidon. Esta situacidn critica se debio
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en parte a que las instituciones educativas no siempre podian atender —ni en su totalidad,
ni en su diversidad—, a las demandas educativas que se presentaban en la sociedad de
finales del siglo XX. Siguiendo la opinion de Trilla, Gros, Lopez y Martin (2003: 15-
17), la literatura pedagdgica comenzd a cuestionar la escuela como institucion o, al
menos, a determinados tipos de escuela. De esta reflexion y ain dando a esta institucion
la importancia y el lugar privilegiado que ocupa en el mundo de la educacién, se
deducen una serie de ideas clarificadoras sobre la situacion. Asi pues, la escuela sélo es
una institucion, una forma que la educacion ha adoptado en la sociedad occidental para
desarrollar su funcion en un periodo concreto, sobre todo desde la revolucion francesa
hasta la actualidad y no es exclusiva, pues con ella coexisten e interactian diversos
mecanismos formativos. Los efectos educativos producidos por la escuela, no pueden
entenderse de forma aislada sino dentro de un marco educativo social més amplio.
Incluso la estructura escolar presenta unos limites que implican la necesidad de servirse,
e incluso de crear, otros medios que la complementen y mejoren, formando parte estos
recursos de un entramado educativo que posteriormente se denominaria como “no

formal”.

Algunos autores (Trilla et al., 2003: 18) datan el origen de la popularidad de
estos terminos en 1967, con la International Conferencie on Wordl Crisis in Education
celebrada en Williamsburg, Virginia (EE.UU.). Alli se elabord un documento base para
los trabajos del congreso en 1974, a partir del cual Coombs y Ahmed (1975) definirian

estos conceptos.

«La educaciéon formal comprenderia “el ‘sistema educativo’ altamente
institucionalizado, cronolégicamente graduado y jerarquicamente estructurado que se
extiende desde los primeros afios de la escuela primaria hasta los ultimos afios de la
universidad”. Llamaban educacion no formal a “toda actividad organizada,
sistematica, educativa, realizada fuera del marco del sistema oficial, para facilitar
determinadas clases de aprendizaje a subgrupos particulares de la poblacion, tanto
adultos como nifios”. Y la educacion informal la describian como un “proceso que
dura toda la vida y en el que las personas adquieren y acumulan conocimientos,
habilidades, actitudes y modos de discernimiento mediante las experiencias diarias y
su relacion con el medio ambiente» (Trilla et al. 2003: 19).

A partir de este momento se ha generalizado la utilizacion de los términos

educacion formal, no formal e informal en el lenguaje pedagdgico, no sin haber sido
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objeto de discusion en multiples ocasiones por su ambigiedad. Sin embargo, estos
términos no son excluyentes entre si pues, como sefiala Herrera (2006a), no debemos
perder de vista que los &mbitos de la educacion no surgen en oposicion entre si, sino por
la necesidad de ampliar la actividad educativa. En este sentido, hay que considerar que
los espacios educativos comparten diversas caracteristicas. La diferencia mas
determinante entre educacion formal y educacion no formal, como defiende Colom
(2005), es de caracter juridico, ya que la educacion formal otorga titulaciones
reconocidas segun la legislacion educativa del Estado. La educacion no formal surge,
tanto en sus inicios historicos como en su posterior evolucion, por la necesidad de

desarrollar la labor educativa fuera de las instituciones educativas propiamente dichas.

En su andlisis conceptual sobre los procesos educativos formales, no formales e
informales, Tourifian (1996) considera que se trata de dos especies Unicamente,
integrada la primera de ellas por la educacion formal y no formal —a las que considera
dos subespecies, por la gran similitud que presentan entre si—, que se diferencian de la
educacion informal, apreciada como segunda especie, en sus propiedades de
organizacion y sistematizacién. Este autor define los ambitos educativos formal y no
formal como los procesos de adquisicion y el conjunto de competencias, destrezas y
actitudes educativas adquiridas con estimulos directamente educativos, diferencidndose
entre ellos, Unicamente, en que estas actividades estan conformadas por el sistema

escolar o no.

1.1. Concepto de educacion formal.

Herrera concreta la definicion de educacion formal a la accion educativa que se
produce en el marco del Sistema Educativo como “una educacion establecida por leyes
y realizada por un sistema publico y privado legitimado para ello, con profesionales
expresamente preparados (y pagados) para que cumplan con su obligacion. Una

educacion, por otro lado, que sera evaluada” (Herrera, 2006a: 12).

El criterio estructural de diferenciacion entre la educacion formal y la no

formal toma como limite esencial la inclusion en el sistema educativo reglado o su
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exclusion y por tanto, la potestad administrativa y legal que tienen las instituciones de
otorgar una titulacion a la finalizacion del periodo formativo. Es bastante usual, como
manifiestan algunos autores (Trilla et al., 2003), que se identifique la educacién formal
con la educacion escolar, pues comparten una serie de caracteristicas como la de
constituir una forma colectiva de ensefianza-aprendizaje y realizarse en un espacio
propio y adecuado para tal finalidad. La institucionalidad es una caracteristica esencial,
ya que se imparte dentro de una institucion concreta, bien sea la Escuela, el Instituto, la

Universidad u otro centro educativo especifico.

La educacion formal esta estructurada en niveles, ciclos y en periodos
temporales; existe una preseleccion y ordenacion de los contenidos que se materializa
mediante la elaboracién de planes de estudio y curriculo. Estos contenidos estan
descontextualizados, pues “los contenidos se ensefian y aprenden fuera de los d&mbitos
naturales de su produccion y aplicacién”, que se impartirdn en base a la relacion
tradicional entre los roles de maestro-alumno (Trilla et al., 2003: 28). La educacién
formal se encuentra bien delimitada temporalmente, pues tiene una duracion
determinada que se contabiliza con facilidad; en este sentido hablamos de cursos
anuales, asignaturas cuatrimestrales, semestrales o en términos de créditos (cuya
duracion es computable en horas), es decir, que la actividad se plasma en horarios y
calendarios lectivos previamente ordenados. La organizacion de los centros educativos
ha evolucionado considerablemente desde las formas estructuradas mas tradicionales
hasta las mas innovadoras, permitiendo avanzar en el servicio de una mejora de la
calidad educativa (Canton, 2003).

Actualmente en nuestro pais la educacion formal es universal —aunque dentro
de unos limites y niveles—, pues va dirigida de forma obligatoria a todas las personas en
una etapa determinada de su vida: en la educacion primaria y secundaria. A partir de
este momento, continuar con los estudios reglados se considera una opcién personal.
Por otra parte, la universalidad en la educacion ha sido una aspiracion en Espafia
durante el siglo XIX y un logro alcanzado en un tiempo relativamente cercano, aunque
la disminucion del abandono temprano de la educacion se ha convertido ahora en un

desafio del sistema educativo espafiol (Roca, 2010).
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1.2. Concepto de educacion no formal.

La educacion formal y la no formal se presentan como procesos educativos
diferenciados y especificos, que pretenden la consecucion de objetivos explicitos de
aprendizaje. Sin embargo, la educacion no formal se diferencia de la formal —siguiendo
un criterio metodoldgico—, porque rompe con alguna de las caracteristicas
convencionales de la escuela. Herrera afirma que la educacion no formal es “un proceso
educativo voluntario, pero intencionado, planificado, pero permanentemente flexible,
que se caracteriza por la diversidad de métodos, ambitos y contenidos en los que se
aplica” (Herrera, 2006a: 13). Todas sus funciones caben dentro del amplio concepto de
educacion permanente del individuo, que se ha convertido no sélo en una exigencia sino
en una necesidad ineludible para vivir en una sociedad dindmica (Pérez y Nieto, 1992),

en la que el conocimiento adquiere mayor profundidad y capacidad de transformacion.

Asi, la permanencia en el tiempo se constituye como uno de los rasgos
caracteristicos y esenciales de la educacion no formal; no estd centrada en un tramo
especifico de edad, como sucede en la educacion formal, sino que se trata de una
formacion continua, pudiendo participar de ella a través de diversas situaciones que se
producen a lo largo de la vida. La mayor dificultad estriba precisamente en la abundante
oferta de actividades generada por una materialista industria del ocio y la ausencia de

maestros que seleccionen contenidos valiosos (Gomez, 2008).

La voluntariedad es otro de los pilares sobre los que se asienta la educacion no
formal, pues requiere una decision deliberada de participar en los procesos educativos
que surgen fuera del sistema educativo. Todos ellos comparten una serie de

caracteristicas que detallaremos a continuacion:

a) Objetivos: cada vez adquiere mas importancia la “pertenencia a redes de
aprendizaje dindmico y su permanencia en éstas”, y “urge la adquisicion Yy
desarrollo de competencias significativas y la posibilidad de hacerlos
siempre y utilizando todas las oportunidades posibles” (Federighy, 2006:
804). Mediante la educacion no formal se puede atender a cualquier tipo de

objetivo educativo, que ademas se manifiestan como mas especificos y
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b)

d)

delimitados que los fijados por la educacion formal; gran parte de las
actividades propuestas llenan espacios libres o complementan la educacion
formal. Se trata de una formacion que resulta muy adecuada para satisfacer
necesidades educativas cercanas, por lo que tienden a surtir efectos en corto

plazo, en una gran variedad de campos donde se desenvuelve.

Participantes: dada su intencion de extender la accion pedagdgica, no se
dirige a un Unico sector de la poblacién como sujeto, sino que existen
programas educativos dirigidos de forma especifica a diversos sectores,
personas de diferentes edades, sexo, condicidn social, etc. Se presupone un
alto nivel de motivacion por la participacion activa en las actividades
educativas y de forma voluntaria. Es un instrumento que favorece la
igualdad y el acceso a la cultura de gran cantidad de personas alejadas de
ella debido a diversas circunstancias (Fernandez-Salinero y Saez, 1998:
170). Los sectores alternativos modificaron las politicas estatales e hicieron
posible el acceso de la mujer a la educacion desde su infancia, en aras de

una ciudadania igualitaria (Sanfeliu, 2010).

Educadores: las personas que van a ejercer la funcion de educadores tienen
diferentes procedencias, profesiones y formacién pedagdgica, como son los
monitores y coordinadores de tiempo libre (Carnero, 2006; Castro y
Cabezas, 2008). Incluso parte de estos educadores no son profesionales, sino
voluntarios comprometidos con una idea social o de otro tipo, que les
impulsa a realizar esta tarea, fruto de la creciente sensibilidad por el

fomento de la participacion ciudadana (Martinez Odria, 2003).

Contenidos: la educacién no formal se define por la flexibilidad en sus
contenidos, son muy funcionales y de caracter menos abstracto que los
impartidos en la educacion formal, lo que también implica una amplia y
compleja taxonomia (Pastor, 1999; 2001). También acogen aquellos
contenidos que estan presentes en la cultura pero no abordados por el
academicismo del sistema formal, favoreciendo la formacion intercultural
(Vila, 2008; Iglesias, 2014).
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f)

9)

h)

)

Métodos: existe una gran flexibilidad, pues no prevalece una metodologia
especifica sino que en cada caso se concretan los métodos y técnicas a usar.
Los procesos educativos son planificados, con objetivos educativos
previamente establecidos por los profesionales que lo organizan y en base a

las personas destinatarias.

Ubicacion: no existen lugares fijos donde ubicar el aprendizaje. Este puede
ser presencial o a distancia, en un espacio comun, en la naturaleza, en el
propio hogar o itinerante. La expansion y desarrollo de la ensefianza y
aprendizaje a través de internet, pone de manifiesto la existencia de una
tendencia actual y futura a la teleformacién como espacio educativo usual
(Torres, 2002).

Tiempo: la educacién no formal permite una elasticidad del tiempo que se
aplica en los procedimientos, permite incluso la eliminacion de horarios
rigidos que, gracias a las nuevas tecnologias, se adaptan a la disponibilidad

concreta de los individuos.

Gestion: estos procesos formativos se gestionan de manera bastante
independiente, sin que exista conexion con otros procesos de idéntica
naturaleza. La institucion o instituciones patrocinadoras intervienen en la
gestion directa de los medios educativos, aunque también puede existir un

control ejercido por los organismos educativos gubernativos.

Financiacion: existe una creencia generalizada, no ajustada a la realidad, de
que la educacién no formal es menos costosa que la formal, pues su importe
varia en funcién del nivel, objetivos y gestiobn (Pastor, 2007). La
financiacion suele recaer en los propios beneficiarios, aunque las entidades
publicas o privadas, nacionales e internacionales, pueden contribuir al
sostenimiento de estos programas, ya sea en todo o en parte de sus

necesidades.

Control y evaluacion: la exigencia para acceder a ella es minima o

inexistente, aunque puede valorarse la experiencia adquirida con

M
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anterioridad; en otras ocasiones depende de la valoracion del propio
individuo sobre la posibilidad que tiene de seguir eficazmente la formacion.
Por tanto, la evaluacion suele incidir en el trabajo realizado, no tanto en
examenes convencionales ni en la expedicion de titulos académicos. Para
profundizar en la evaluacién de programas de educacion no formal se
aborda su andlisis desde diferentes perspectivas, que describen e interpretan

estos procesos formativos y sociales (Gutiérrez Nieto, 2002; Rivera, 2014).

1.3. Concepto de educacion informal.

La vida aporta un cimulo de experiencias que constituyen auténticos procesos
de aprendizaje para el individuo y aungque como tal son ajenas a su voluntad, le ayudan
y preparan para afrontar nuevas situaciones; en este sentido podemos decir que el
aprendizaje es continuo, “un proceso que dura toda la vida y en el que las personas
adquieren y acumulan conocimientos, habilidades, actitudes y modos de discernimiento
mediante las experiencias diarias y su relacion con el medio ambiente” (Trilla, et al.,
2003). Aunque la educacion informal estd presente y diluida en otras practicas
educativas, resulta delicado delimitar este espacio y el ocupado por los ambitos formal y
no formal ya que, como afirma Jordan (1993), entran en juego dos aspectos que
presentan dificultad y discrepancias en el analisis del aprendizaje informal: la
intencionalidad del agente y los efectos educativos que produce. Tourifian (1996) aclara
al respecto que la intencionalidad estd presente en el aprendizaje informal pero no de
forma exclusiva; el agente, en su comunicacién, no tiene unica ni especificamente un
proposito educativo, sino que aparece de forma esponténea, aunque con su accion se
obtengan resultados educativos. El primer agente lo encontramos en la propia familia,
que constituye el ambiente ideal para la formacion en valores y que tendrd su
continuidad posteriormente en la escuela. Fragoso y Canales (2009) estudian este
ambito desde el punto de vista de las estrategias utilizadas por familiares y docentes, su

aplicacion practica, asi como los resultados obtenidos.

Este espacio esta conectado con otros procesos cercanos como la socializacion,

la enculturacion y el aprendizaje social, que construyen la identidad cultural del
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individuo, considerado como sujeto de educacion a lo largo de la vida. También se
conecta con la formacion de adultos en virtud de problemas culturales no resueltos, que
encuentran un espacio de aprendizaje funcional, como la alfabetizacién informatica,
ecoldgica, etoldgica o emocional, que autores como Garcia (2005; 2009) ponen de
relieve. Especialmente importante ha sido el ambito informal en la formacion general de
las mujeres y particularmente en el aspecto social y politico, en los que histéricamente
han sido relegadas (Susin y Bellosta, 2000). Este hecho también ejercié cierta influencia
en la educacion formal, debido a su lucha por implementar practicas pedagogicas que
incidieran en la equiparacién de sexos aplicando el principio de coeducacion (Sanfeliu,
2010).

El &mbito informal permite una gran libertad a la hora de definir sus objetivos
y presenta una gran capacidad de adaptacion a las circunstancias personales del
individuo y por tanto, también presenta muchas posibilidades educativas, como la
aplicacion de las TIC. Este campo en constante y rapida evolucién, se caracteriza por su
gran movilidad espacial, gracias a la portabilidad de sus herramientas que permite ser
utilizadas en cualquier contexto social, temporal y espacial; abre un espacio de
investigacion importante, tanto a nivel tecnolégico como educativo. Los medios de
comunicacion ejercen un papel relevante en este ambito, transmiten informacién vy
hechos que afectan al individuo receptor, pues presentan valores personales, sociales y
modelos de comportamiento, convirtiéndose en verdaderos agentes de socializacion,
especialmente para la etapa infantil y juvenil, como muestra Vazquez (2011). Asi pues,
este conjunto de medios y tecnologias digitales de la informacion conforman una
escuela paralela a la convencional, con un lenguaje especifico en funcién de cada medio
que, en opinion de Aparici (2005), no s6lo representan y construyen la realidad, sino
que también la interpretan. Este autor expresa la demanda de la ciudadania para que
estos medios constituyan un medio de union entre escuela y sociedad. También se han
estudiado los efectos negativos que la comunicacion de masas puede provocar como
constructora de una imagen de la realidad, en la que se mezclan figuras reales con otras
ficticias que distorsionan las fronteras entre estos mundos, con la consecuente atrofia de
la capacidad de abstraccion para la comprension de los problemas y el empobrecimiento

del pensamiento critico (Liceras, 2006). La influencia del aprendizaje informal en el
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grupo de iguales, sobre todo en la etapa juvenil, y su repercusion en la continuidad o
abandono de otras practicas educativas es objeto de estudio desde diversas perspectivas,
como la actividad fisica (Valdemoros, Ponce, Ramos y Sanz, 2011). La educacién
musical en el ambito informal se produce gracias a gran nimero de situaciones y
agentes educativos como nos muestra (Barriga, 2007), que incluye conjuntos musicales,

estudiantinas, etc.

1.4. Relaciones entre la educacion formal, no formal e informal.

La educacidn, desde el punto de vista de sus efectos, es un proceso holistico y
sinérgico; un proceso cuya resultante no es la simple acumulacién o suma de las
distintas experiencias educativas que vive el sujeto, sino que son interdependientes,
tanto diacronicamente como sincronicamente. Los procesos educativos formales y no
formales estan funcionalmente relacionados de maneras muy distintas (Trilla et al.,
2003: 190-191). En general se puede observar como se establecen relaciones de
complementariedad entre los contextos de educacion formal y no formal, pues se
produce una especie de reparto de funciones, objetivos o contenidos, que no son
excluyentes entre si; también adoptan otras posiciones, pues suplen las carencias
formativas de las que pueden adolecer o refuerzan alguno de sus aspectos y en muchas
ocasiones se establecen fructiferas relaciones de colaboracion y también de
interferencia. Por su parte, la educacion informal esta presente en toda vivencia humana
y por tanto, en la educacién formal y no formal. Las diferencias que se establecen entre
la educacion informal y las otras dos especies son mas sustanciales, como ya hemos
visto, pues se encuentran separadas por la intencionalidad formativa clara y el caracter
metodico del proceso educativo, muy presentes en la educacion formal y no formal.
Fernandez-Salinero y Saez (1998) abordan este tema desde la perspectiva de la Teoria
General de Sistemas, que implica el desarrollo de la educacion en diferentes ambitos,
necesarios pero no exclusivos, dandose en la persona una interaccion continua y fluida.
Sin embargo Colom (2005: 20) aboga por un formato de educacién que reuniendo
caracteristicas de ambas sistematicas, lograra “unificar en una sola estructura de
continuidad una préactica educativa que, por ahora, se nos presenta a modo de

complemento entre la educacion formal y la no formal”.
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2. LA ENSENANZA DE LA MUSICA EN EL SISTEMA
EDUCATIVO ESPANOL.

A mediados del siglo X111, el Rey Alfonso X el Sabio establecié el Fuero de las
Leyes, obra magna y centro de la obra legislativa del Rey Sabio, que a partir del siglo
X1V pasaria a denominarse Las Siete Partidas. Este codigo® establecié que los Estudios
generales —nombre dado entonces a las universidades—, debian contar con maestros de
todas las disciplinas del “Trivium” (Gramatica, Retorica y Dialéctica) y el
“Cuadrivium” (Aritmética, Musica, Geometria y Astronomia), atendiendo a las siete
artes liberales. La Universidad de Salamanca —la de mayor antiguedad de los reinos
peninsulares y la cuarta de Europa, seguida a finales del siglo X1 por la Universidad de
Valladolid—- fue reconocida oficialmente por primera vez en un documento del Rey
Alfonso IX de Ledn y definitivamente constituida en su doble caracter de real y
pontificia por Alfonso X el Sabio. El Rey establecid la ensefianza de la musica en 1254,
concretamente la practica del organum y discanto. Garcia (1987) pone de manifiesto
como en todos los Estatutos de la Universidad, publicados en siglos posteriores, se
encuentra recogido el mandato real para que todos los dias se dedique una hora al
estudio de la musica: media hora de musica tedrica y otra media de musica practica. No
olvidemos que durante el Renacimiento, entre los tedricos musicales de la escuela
salmantina se encontraban destacadas figuras como Bartolomé Ramos de Pareja y
Francisco de Salinas. Como nos recuerda Nagore (2009: 51), la Universidad de
Salamanca fue la primera universidad en otorgar titulos de mdsica en el siglo XIlII,
seguida por las de Paris, Bolonia y Oxford. Tras un periodo dorado, la Catedra de
Musica de Salamanca se suprimio a finales del siglo XVIII, concretamente en 1792, en

contra de la tendencia europea.

Durante siglos las capillas musicales de las catedrales, iglesias y las cortes
palaciegas han constituido las escuelas de formacién de los mdusicos, ya sean
instrumentistas, cantantes o compositores. Desde entonces, la ensefianza de la musica

nunca ha alcanzado un lugar relevante en el sistema educativo espaiiol. Los intentos de

® Las Siete Partidas de Alfonso X el Sabio. Segunda Partida, Titulo 31: De los estudios en que se
aprenden los saberes y de los maestros y de los escolares.
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la Institucion Libre de Ensefianza por incorporar la musica en la universidad no dieron
los frutos deseados y no fue hasta 1933, cuando el music6logo Higino Anglés comenz6
a impartir Historia de la Musica en la Universidad de Barcelona, hecho que abri6 paso a
la aparicion de las cétedras de extension universitaria de Madrid, Santiago de
Compostela, Barcelona, Granada, Oviedo y Sevilla en la década de los afios cincuenta, y

posteriormente la de Salamanca.

En cuanto a la educacién musical reglada, la realidad se nos presenta llena de
dificultades y sumida en el olvido durante largos periodos de tiempo, habiéndose
incorporado de forma paulatina a los ambitos de la educacion general y especifica. En
este apartado haremos referencia brevemente al marco legal y las orientaciones sociales

y politicas en las que se ha desenvuelto la ensefianza de la musica en Espafia.

Una de las principales caracteristicas del sistema educativo espafiol en esta
materia, es la absoluta separacion que establece entre la ensefianza general y la
especializada. Por ello distinguiremos la ensefianza de la musica —impartida en los
conservatorios y otros centros especializados—, cuya finalidad es la de formar mdsicos
profesionales y la ensefianza de la musica en la educacién general, que pretende acercar
a los alumnos en edad escolar, a la experiencia musical como vehiculo de expresion,
siendo parte de la formacion integral del nifio. La normativa que establece el sistema
educativo espafiol para la educacion general, se encuentra intimamente unida a la
formacion de los maestros encargados de impartir la ensefianza musical, por lo que

también haremos mencion de ella.

2.1. Laensefianza musical en el marco de la educacion obligatoria.

A continuacién exponemos la evolucion que el sistema educativo espariol ha
presentado con respecto a la musica, distinguiendo tres periodos. El primero de ellos
corresponde al siglo XIX, en el que Espafia vive una situacion educativa precaria en
general e inexistente en materia musical. Sin embargo, en los afios finales de este siglo
surge una timida y rudimentaria mencion a la educacion musical. Marzal (2008) recoge
ampliamente la normativa aplicada a la ensefianza musical en su tesis “El Régimen

Juridico de las Ensefianzas Musicales”.
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Durante el siglo XX se produce una abundante legislacion en materia
educativa, pues a partir de los afios sesenta se suceden una serie de reformas que, en
opinion de Zufiaurre (1995), resultan ineficaces a la hora de dar una salida alternativa y
de progreso social a la educacion, en tanto que lo que pretenden es servirse de las
reformas como eje clave para una mejora en el desarrollo productivo. Por lo que
respecta a la musica, ésta aumenta su presencia aunque no lo hace de forma significativa

hasta la Ultima década.

El ultimo periodo esta dedicado a este breve pero intenso inicio del siglo XXI,
que contintia con gran movilidad normativa y en la que se percibe un claro retroceso en

lo que respecta a esta materia.

2.1.1. La enseflanza musical en el marco de la educacion obligatoria durante el
siglo XIX.

La Constitucion de Cadiz de 1812 recogio en el titulo 1X, de forma explicita,
las ideas liberales en materia educativa y expresé su preocupacion por extender a todo el
Reino la educacion Primaria como instrumento idoneo para formar ciudadanos;
establecio la uniformidad del sistema para todo el territorio y cre6 la Direccion General
de Estudios (Prieto, 1998: 214). Los politicos liberales impulsaron y desarrollaron estos
principios constitucionales por medio del informe Quintana de 1813, que marco el
ideario liberal, declarando igualdad, universalidad, uniformidad y caracter publico de la
educacion, como base del recién nacido régimen politico y con el consiguiente
enfrentamiento entre progresistas y tradicionalistas (Celada, 1987: 48). La situacién
educativa durante el siglo XIX, tras los ultimos vestigios de la ideologia Escolastica
predominante, descubria una realidad escolar nacional deplorable: maestros mal
preparados y peor pagados, escuelas peésimamente instaladas, métodos arcaicos y
gobiernos que no prestaban la menor atencion a la ensefianza (Celada, 1987: 63). Tal es
el panorama en el que surgio la Institucion Libre de Ensefianza, que se erigié como un
modelo, estilo de vida y de pensar (Abellan, 1989); este pensamiento filosofico “influira
poderosisimamente en ciertos sectores de la cultura de entonces, creando una atmosfera

unica y modelando un nuevo tipo de hombre” (Barreiro, 1983: 215). El interés por el
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sistema educativo, considerado como obra social y benefica para la sociedad se
acrecentd centrandose fundamentalmente en la escuela, pues el nifio se convirtio en la
esperanza del futuro. La escuela popular, aunque fue una conquista del siglo XIX,
alcanz6 su maximo desarrollo en el primer tercio del siglo XX, concretamente, hasta la

guerra civil espafiola (Celada, 1994).

El 9 de septiembre de 1857 se promulg6 la Ley de Instruccion Pablica, también
conocida como Ley Moyano, porque fue promovida por el Ministro Liberal Claudio
Moyano. Precedida por la Ley de Bases aprobada el 17 de julio del mismo afio, la Ley
de Instruccion Publica diferenciaba entre ensefianza publica y privada. Dispuso las
etapas de la educacion basica en sus articulos 1°, 2° y 4°, denominada entonces “Primera
ensefianza”, que se dividia en dos etapas: Elemental (6 cursos) y Superior (3 cursos), sin
gue ninguna de ellas hiciera mencion alguna sobre educacion musical. Establecié los
estudios necesarios para obtener el titulo de maestro de primera ensefianza elemental,
Maestro de primera ensefianza superior y para ser Profesor de Escuela Normal
(Montero, 2009).

La mentalidad liberal no fue capaz de superar sus propias contradicciones, pues
si bien proclamaba la libertad absoluta de la ensefianza, a su vez ponia de manifiesto la
necesidad sentida por el Estado de responsabilizarse de la educacion (Gomez, 1985: 41).
En cuanto a la formacion especifica de los maestros, desde la promulgacién del Real
Decreto de 30 de marzo de 1849 se habia unificado los estudios oficiales de todas las
Escuelas Normales del pais que se dividian en Elementales y Superiores. Ni en éste ni
en el segundo plan de estudios de 1858 (que desarrollé la Ley Moyano de 1857) se
hacia mencion a la ensefianza musical. Siguiendo la documentacion revisada por
Hernandez (1999) y LOpez (2002a), fue en el tercer plan de estudios de 1881,
considerado como primer Plan de Maestras, cuando aparecié el estudio de Principios de
canto y solfeo entre las materias del primer curso y Continuacion de ejercicios
musicales para el segundo curso. El Real Decreto de 3 de septiembre de 1884 (cuarto
plan de estudios o0 Segundo Plan de Maestras) establecid en su articulo 2° las asignaturas
necesarias para la obtencion de titulo de Maestra elemental, entre las que figura la de

Canto. La titulacion elemental se desarrollara en dos cursos y para la obtencion de titulo
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de Maestra superior se requerird un curso mas. En la posterior reforma de este plan,
llevada a cabo a través del Real Decreto de 11 de agosto de 1887, se cred un curso
especial para adquirir el titulo de Maestra de parvulos, siendo Canto una de las
asignaturas necesarias para obtener dicho titulo.

El Real Decreto de 23 de septiembre de 1898 establecid un nuevo plan de
estudios de corta vigencia, para la obtencion del titulo superior de Maestro y el de
Maestra, estipulando la imparticion de la asignatura Mdsica y Canto Unicamente en este
titulo, tanto para el primer curso como para el segundo, con una notable reduccion de
los estudios elementales de Magisterio. Este plan —que suprimié disciplinas
instrumentales como la lectura, escritura, calculo y ortografia, potencié las artisticas y
pedagogicas—, fracaso en opinidn de Botella (2010: 81), por la ausencia de especialistas
para impartir las nuevas disciplinas como la Mdsica, a las dificultades econémicas y a la

escasa preparacion de los alumnos que obtenian el titulo elemental.

2.1.2. La ensefianza musical en el marco de la educacion obligatoria durante el
siglo XX.

En el inicio del siglo XX se promulgo el sexto plan de estudios mediante el
Real Decreto de 6 de junio de 1900, donde aparecié la asignatura de Musica en los dos
cursos del titulo superior de la Escuela Normal. Se puede decir que ésta asignatura y la
del idioma francés ampliaban el curriculo de las titulaciones de las Escuelas Normales
Superiores, frente al grado elemental. Al afio siguiente se produjo una nueva reforma
que supeditd las Escuelas Normales Elementales a los Institutos Generales y Técnicos
(creados por el Real Decreto de 17 de agosto de 1901 y que en 1903 volverian a
reorganizarse mediante el Real Decreto de 24 de septiembre), mientras que las Escuelas
Superiores de Maestros contindan vigentes a cargo de los presupuestos econémicos de
las Diputaciones. A su vez, el Real Decreto de 21 de septiembre de 1902 introdujo
cambios sustanciales en el plan de estudios. Con respecto a la ensefianza de la musica,
ésta no figuraba entre las materias impartidas en la Escuela Normal Elemental ni en la

Superior de los titulos de Maestros. Sin embargo, en el titulo elemental de Maestras
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aparecia, en primer y segundo curso, la posibilidad de optar entre la asignatura de
Mdsica o la de Francés, siendo obligatoria en el tercer curso. Por otra parte, el titulo
superior establecio la Musica en ambos cursos. La reforma de 1903 integraria
nuevamente la asignatura de Musica en los dos cursos del titulo Superior de Maestros.
Mayor duracién y estabilidad alcanzé el Plan del Ministro Bergamin Garcia (1914-
1931) que establecio6 cuatro cursos en la formacion de maestros, lejos de la division de
estudios elementales y superiores, unificandose en el Unico titulo de Maestro de Primera
Ensefianza, en el que se impartia la asignatura de Musica durante los dos primeros

Cursos.

Con la llegada de la Il Republica se creo, en 1931, el Consejo Central de la
Mdsica que pretendia reorganizar la ensefianza de esta materia, investigar las
manifestaciones del arte popular, fomentar la interpretacion musical, colaborar en la
organizacion de los archivos musicales e impulsar la creacion musical. Con la
fundacion, en ese mismo afio, del Patronato de las Misiones Pedagdgicas se acercd la
cultura y educacion hasta las localidades rurales, destacando la creacion del Coro de las
Misiones, integrado por estudiantes universitarios (LOpez, 2002b: 21). Se instauro la
reforma del Plan Profesional (1931) que modificé sustancialmente los estudios de
Magisterio, estableciendo tres periodos en esta formacién: uno de cultura general, otro
de formacion profesional y otros de préctica docente (Alejo, 2009: 136) y en el que la
asignatura Musica se impartia en los dos primeros cursos de los cuatro que forman el
titulo, estando dedicado el dltimo curso a la realizacién de las practicas (Botella 2010:
84).

La guerra civil espafiola supuso un paréntesis en la evolucién educativa. A su
término, las Escuelas Normales perdieron su estatus de Centros Superiores de
Formacion de Maestros; se produjo una ruptura total con los planteamientos
establecidos previamente por la Republica y una depuracion de practicamente un tercio
del magisterio (Alejo, 2009). La orientacion ideoldgica y politica sufrié un cambio
radical, fundamentalmente con el tratamiento de la Ensefianza Primaria y la formacion
de los maestros, que redujo los contenidos cientificos y pedagdgicos, permitiendo a los

bachilleres la incorporacion al magisterio.
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Después de varios Planes de Estudios (Plan Bachiller de 1940 y Plan
Provisional de 1942), surgieron el Plan de Formacion de 1945 y el Reglamento de 1950,
estableciendo nuevamente el estudio de tres cursos en la Escuela Normal (que llevaran
el nombre de Escuelas de Magisterio) pudiendo acceder a ellas con la edad de 14 afios y
el bachillerato elemental (Alejo, 2009). Se recoge el estudio de la asignatura de Musica:
Elementos del solfeo y cantos religiosos, patridticos y escolares, en el segundo curso y

Mdsica: cantos, para los alumnos de tercer curso.

La educacion musical hizo su aparicion timidamente en la Ensefianza Primaria,
como manifiesta Oriol (2005), con cardcter de materia complementaria y cuyo
contenido, en la formacion de los maestros, se limitaba al canto. Por otra parte y como
recoge este autor, en realidad esta materia quedaba supeditada a la buena voluntad o
aficion de algln maestro que quisiera ensefiar algunas canciones o nociones de musica
en el contexto de sus clases. Este panorama contrastaba vivamente con la expansion de
la pedagogia musical que vivia Europa y su practica educativa a través de métodos
especificos de educacién musical (Diaz y Giradldez, 2007). Otra caracteristica de esta
formacion en la época del franquismo, es su vinculacion con las instituciones del
Movimiento, a través de la docencia ejercida por el Frente de Juventudes y la Seccion
Femenina, como sefiala Castafion (2009). ElI primero se encargaba de formar al
alumnado masculino, con un caracter politico y adoctrinador, carente de intencién
cultural o formacién musical. La Seccion Femenina por el contrario ampli6 el campo
social de su actividad formativa, haciéndola extensiva a las mujeres, nifios de ambos
sexos y a la poblacién en general. Concedio gran importancia a la educacion musical,
como elemento globalizador y cont6 con la colaboracion de profesionales y artistas de
diversos campos. Recupero y divulgo el folklore de todo el territorio nacional mediante
la publicacion de cancioneros; también impulsé la formacion de personal cualificado en
masica a través de las becas de asistencia a cursos en el extranjero, al tiempo que
organizaba sus propios cursos en diferentes ciudades espafiolas, introduciendo las ideas

pedagdgicas europeas.

El Plan de 1967, Gltimo no universitario, regul6 la formacién musical, dandole

una nueva orientacion, pues pretendia incluir entre sus contenidos, la educacién y el
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sentido del oido, el desarrollo del instinto ritmico, la sensibilidad artistica, asi como la

busqueda del placer estético y el deleite musical.

La Ley General de Educacion de 4 de agosto 1970, también denominada Ley
Villar Palasi o LGE, esta considerada como la ley educativa espafiola mas importante,
no solo por alcanzar los 20 afios de vigencia, sino porque “ normativamente constituye
un vuelco decisivo de la situacion educativa, al incorporar concepciones, funciones,
objetivos, ordenamiento, principios de articulacion y de organizacién del sistema que, al
menos tedricamente, homologan la educacién en Espafia con la de las sociedades
capitalistas mas avanzadas” (Cabrera, 2007: 148). Se caracterizé por su flexibilidad,
amplitud y por el largo periodo de su vigencia. Esta ley supuso una innovacion para
todos los niveles educativos y un esfuerzo de adaptacion del sistema educativo a las
nuevas necesidades de una sociedad en desarrollo, dentro de una situacion
controvertida, que se plasmo en la creacion de un sistema y en la planificacion de la
educacion. Siguiendo los principios educativos que presidian la LGE —igualdad de
oportunidades para la poblacion escolar y preocupacion por la calidad de la educacion—,
la ensefianza Primaria se convirtio en Ensefianza General Basica y se estructurd en tres
ciclos (de dos cursos, los dos primeros y de tres, el Gltimo). La EGB es su innovacién
mas importante, que proporciond a los alumnos de 6 a 15 afios una formacién integral,
humana y cientifica, pero no especializada (Ruiz de Azla, 2000). En el primer
desarrollo de ésta ley, la musica forma parte del area de la Expresion Dinamica,
estructurandose por primera vez la educacion musical en objetivos y contenidos para ser
aplicados en la escuela. Sin embargo, al no existir un profesorado de musica que pudiera
hacerse cargo de la docencia, quedd nuevamente a merced de los conocimientos e
interés del maestro y en realidad, a no impartirse en la mayoria de los centros puablicos;
no tanto asi en los centros privados, fundamentalmente religiosos, que por su formacion
y tradicion incluian unas nociones musicales, en su mayoria de canto. Por otra parte, la
LGE incidié en la formacién y perfeccionamiento del profesorado, asi como en la
dignificacion social y econdémica de la profesion docente. En este sentido incorporé las
Escuelas de Magisterio a la Universidad, que pasaran a denominarse Escuelas
Universitarias de Formacion de Profesorado de Educacion General Basica. Ademas se

elabor6 y publico, por primera vez en nuestro pais, un documento conocido como el
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Libro Blanco (MEC, 1969), que contenia un “diagnostico riguroso de 1a situacion del
sistema educativo y unas propuestas asociadas a la reforma” (Tiana, 2013: 23-24). En
1971 vio la luz un nuevo Plan de Estudios que instituy6 cinco especialidades: Ciencias,
Ciencias Humanas, Filologia, Educacion Especial y Educacion Preescolar. En todas
ellas, la Musica aparece como una materia comun que se imparte de forma compartida

con el area de Plastica, en las dos Gltimas especialidades citadas.

En 1978, con el cambio politico y la promulgacion de la Constitucion, el
panorama educativo se vio modificado, debiendo adaptarse a la nueva realidad social y
administrativa espafiola. Se configuré un planteamiento obligatorio de la ensefianza,
establecido como un minimo general con el fin de homologarlas en todo el territorio del

Estado, pudiendo reglar las Comunidades Auténomas en el resto de los contenidos.

La Ley Orgénica de Ordenacion General del Sistema Educativo, de 3 de
octubre 1990 (LOGSE), establecio la educacion obligatoria y gratuita para todos los
alumnos, independientemente de sus capacidades; instituyé la Educacion Secundaria
Obligatoria hasta los 16 afios, momento idéneo para modelar los gustos y aficiones que
los alumnos han ido desarrollando en su vida cotidiana; disminuye el contenido de las
asignaturas, flexibiliza la promocién de curso y reduce el tiempo del Bachillerato. El
nuevo Sistema Educativo instaurd los siguientes niveles: Educacion Infantil (0-6 afios);
Educacion Primaria (6-12 afios); Educacion Secundaria Obligatoria (12-16 afios);
Educacion Secundaria Postobligatoria (16-18 afios). La obligatoriedad de la ensefianza
secundaria introducida por esta reforma, también la dota de complejidad por el doble
caracter que asume esta etapa: terminal respecto a la ensefianza obligatoria, lo que
presupone la preparacion del escolar para incorporarse a la vida laboral o de
continuacion en la ensefianza, decision para la que también se deberé proporcionar la
adecuada formacion (Fernandez, 1999: 314-315). Hasta este momento, el descuido de la
ensefianza general en lo relativo a la formacion musical de los nifios en edad escolar era
patente. Con posterioridad, la Musica se integré en el area de Expresion Acrtistica, junto
con la Plastica y la Dramatizacion, como un elemento indispensable en la educacion
basica. La educacion musical se centra en un triple enfoque: a) la musica como

lenguaje, b) la mdsica en su dimension estética y c) la muasica como medio de
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comunicacion, en un lenguaje universal que se basa en cddigos culturalmente
establecidos en cada sociedad (Turina, 1994: 95). La entrada en vigor de esta ley para la
educacién no universitaria, trajo como consecuencia la creacion de unos estudios
universitarios especificos para la formacion del futuro maestro especialista que, en
opinion de Rodriguez-Quiles (2012: 9), constituyd un hito en la historia de la
universidad espafiola: se cred la Especialidad de Maestro en Educacion Musical; ello
condujo de forma paralela, a la provision de plazas de Maestro Especialista en
Educacion Musical en la plantilla de los centros publicos.

2.1.3. La ensefianza musical en el marco de la educacion obligatoria durante el
siglo XXI.

El 23 de diciembre del afio 2002, se aprueba la Ley Organica 10/2002 de
Calidad de la Educacion (LOCE), que introduce importantes modificaciones en la
educacion obligatoria y no obligatoria y en las formas de organizacion escolar. La
reforma que evidentemente restaura un modelo conservador se justifica, entre otras
razones, por las nuevas necesidades formativas, el gran fracaso escolar existente en
Esparia, el descenso del nivel educativo de los alumnos y el aumento de los conflictos
que surgen en los centros escolares (Digon, 2000). Instaura nuevamente dos recorridos
educativos bien diferenciados, con una concepcion educativa mas selectiva que
comprensiva y se diluye la idea del desarrollo integral del individuo (Monarca, 2012:
117). Entre las modificaciones establecidas se determina la imparticion de la asignatura
de Mdsica dentro de las Ensefianzas Artisticas; se suprime la Dramatizacion,
permaneciendo Unicamente Plastica y Musica, aunque con reduccion de su horario y
contenidos sobre todo en la Educacion Secundaria. También establece que la ensefianza
de la Musica sera impartida por maestros con la especialidad correspondiente, y por

tanto, considera la asignatura como una especialidad.

La Ley Organica de Educacion (LOE), de 4 de mayo de 2006, elaborada con
escasa participacion de los agentes afectados por ella (Monterroso, 2005), lejos de
mejorar esta situacion, destruyo las expectativas que sobre la ensefianza de la musica se

habian creado. Desaparece la educacion artistica en la Educacion Infantil, que se integra
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como lenguaje y forma de expresion. En la Educacion Primaria, la Educacion Artistica
ve reducido su horario a favor de otras asignaturas del tercer ciclo, dandole ademas un
cardcter de asignatura optativa que puede impartirse a eleccion del centro. En la
Educacion Secundaria el papel de la mUsica es mas desfavorable aln, pues sélo se
garantiza su presencia en uno de los cuatro cursos. Este paréntesis iniciado en la
Educacion Secundaria, tiene su continuidad en el Bachillerato, donde la mdsica
desaparece del primer curso y queda reducida a ser optativa en una modalidad, frente a
Griego Il. La ensefianza musical en la etapa obligatoria queda, al menos en parte, en

manos de lo que dispongan discrecionalmente las Comunidades Autdnomas.

El Espacio Europeo de Educacién Superior (EEES) ha brindado nuevas
oportunidades para que en Espafia se desarrollara una mejor educacion, al hacer posible
la formacion de los profesionales de la educacion en un sistema totalmente homologado
al resto de las profesiones universitarias (Villamandos, 2010: 38). Estas oportunidades y
sus correlativos riesgos han provocado reflexion y debate sobre la educacién
universitaria en general y en particular sobre la formacion del profesorado universitario
(Margalef y Alvarez, 2005: 52; Subirats, 2005). EI EEES ha impulsado la elaboracion
de propuestas de innovacion docente y ha significado una renovacion de las
metodologias tradicionales, que da paso a la implantacién de métodos activos (Cruz y
Benito, 2005). Definir el perfil de cada titulacion por competencias implica el analisis
de las capacidades profesionales modelo y por tanto, de las necesidades del alumnado
de la educacion musical, para poder facilitar un curriculo apropiado con el que “un
maestro generalista con una buena formacién especifica podria ser la mejor solucion
para impartir la educacion musical en Primaria” (Ardstegui, 2006: 843). La reforma en
el &mbito universitario surgié con el Real Decreto 1393/2007 de 29 de octubre, de
adaptacion a la normativa del Espacio Europeo de la Educacion Superior (EEES),
supuso establecer los perfiles y funciones requeridas en los profesionales en el area de la
educacion, para concretar las competencias necesarias y asi proponer y disefiar el
desarrollo curricular de los titulos de Grado (Ruiz, 2004). Se establecen unas
titulaciones de carécter generalista: Grado de Maestro en Educacion Infantil y Grado de
Maestro en Educacion Primaria, en la que desaparece la especialidad de musica y se

incorpora entre otras, la Mencion en Educacion Musical. Existe la tendencia a
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subordinar el desarrollo del profesorado, reducido a su formacion permanente, a los
preceptos de la reforma, identificAndose las necesidades del profesorado con las

necesidades del discurso innovador (Bolivar y Rodriguez, 2002: 178).

Hoy dia, como manifiesta Rodriguez—Quiles (2012: 7), “el modo en el que
pensamos la educacion musical se sigue sosteniendo aun sobre la base de una
concepcion maniquea que concibe la musica, por un lado, y la educacion, por otro.”
Esta idea nos aleja del panorama musical que impera en nuestra sociedad actual, asi
como las pésimas politicas educativas nos distancian, ain mas, respecto a los paises
educativa y musicalmente mas avanzados de nuestro entorno, ya que la proclamada
convergencia europea por la Declaracion de Bolonia ha resultado ser una falacia para
este &rea de conocimiento, en la que el peso de la formacion musical del educador, ha
vuelto a verse drasticamente reducida. Este autor también expresa su preocupacion por
el problema de la educacion musical en Espafia que, en su certero criterio, no se
solucionara hasta que no se consiga crear un colectivo homogéneo de profesionales que
abandere esta lucha y esto sélo se lograra cuando este colectivo haya adquirido una

correcta formacion inicial como docentes, desde el principio de sus estudios.

En la actualidad, como ha ocurrido a lo largo de la historia educativa espafiola,
cuando la mdsica ha sido impartida por buenos docentes —en opinion de Rodriguez-
Quiles (2012) — se debe a que contaban con un talento natural o bien porque alcanzaron
esa buena praxis a base de esfuerzo, cometer errores, rectificarlos y sobre todo, por
realizar un trabajo de preparacion poco reconocido. La formacion pedagogica del
profesorado de musica es necesaria en todos los niveles, incluido para los que
pertenecen al &mbito universitario (Montesinos, 2005; Monge, 2005; Diaz, 2005; Reyes,
2010) que, ademas, presentan una procedencia formativa de gran variedad. No podemos
dejar de constatar que, ante una misma filosofia educativa y politica de reforma como es
la convergencia europea de ensefianzas superiores, la aplicacion de los criterios ha sido
diferente por parte de los paises que, correlativamente, han obtenido resultados diversos
(Arostegui, 2010), como nos muestran algunos autores: en los Paises Nordicos existen
dos modelos de profesores de musica, generalistas y especialistas (Heiling, 2010);

Alemania donde para acceder a los estudios del Grado de Educacion Musical se
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requiere demostrar el talento artistico (Rodriguez-Quiles, 2010); la gran heterogeneidad
en los planteamientos de los itinerarios formativos y la escasa oferta de titulaciones
especificas para la formacion del profesorado de Educacion Musical, dentro de los
estudios de grado en el Reino Unido (Herrera, Lorenzo y Ocafia, 2010); o el cuidado y
la calidad alcanzada con la formacién de los profesores especialistas en educacion
musical en Hungria, pais en el que la muasica es una cuestion inherente de cultura y
tradicion nacional (Vicente, Subirats y Ibarra, 2010), por poner un ejemplo. En Espafia,
la falta de prueba de acceso a las titulaciones se habia perfilado como una dificultad
para el desarrollo formativo docente, asi como la insuficiencia en el tiempo de duracion
de las diplomaturas. Salvado este Gltimo inconveniente con la adaptacién a EEES, sin
embargo, los créditos concedidos a la formacion especifica musical son tan escasos

como insuficientes (Reyes, 2010).

La altima reforma del sistema educativo espafiol, hasta la fecha, queda
plasmada en la Ley Organica 8/2013, de 9 de diciembre, para la mejora de la calidad
educativa, denominada LOMCE. Esta ley, lejos de proporcionar soluciones a los
problemas de nuestro sistema educativo como son las elevadas tasas de fracaso y de
abandono escolar prematuro, los importantes indices de repeticion de curso, los
resultados insuficientes en las evaluaciones internacionales, la falta de renovacion y
formacion metodoldgica del profesorado, la responsabilidad de la direccion de los
centros y la falta de proyeccién de la formacion profesional, no los aborda en
profundidad ni en toda su complejidad (Andrés, 2013). La concepcion que esta ley tiene
de la calidad educativa, en el contexto economico actual del pais, impulsa la
competitividad frente a la equidad y busca la seleccion de los alumnos, canalizando al
alumnado con maés dificultades hacia la formacion profesional; no en base a sus
preferencias sino a sus limitaciones (Bayona, 2013). La pérdida de democracia en los
centros educativos a favor de la autoridad del director, junto con la continua utilizacion
de términos como excelencia, competitividad y produccion de resultados, hace prever
una orientacion empresarial de la educacion hacia el rendimiento escolar frente a la

formacion integral del alumnado (Escabosa, Pérez y Santaflorentina, 2013).

En cuanto a la ensefianza musical, la reforma aporta un nuevo recorte que deja

su imparticion a merced de criterios funcionales y discrecionales de las autoridades
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educativas, en detrimento de la formacion integral del alumnado. Gracias a esta ley, la
asignatura Musica en la etapa de Educacion Primaria queda relegada como optativa en
una de las tres areas situadas en el bloque de asignaturas especificas, junto con la
Educacion Artistica y la Segunda Lengua Extranjera, en franca desventaja frente a las
asignaturas Educacion Fisica, Religion o Valores Sociales y Civicos, pues su
imparticion estara siempre en funcion de la regulacion y la programacion de la oferta
educativa que establezcan la Administracion educativa y el propio centro. Similar
consideraciéon obtiene la Musica en la etapa de Educacién Secundaria Obligatoria,
confinada como asignatura especifica para el tercer y cuarto curso; se configura como
optativa junto con otras asignaturas y con el mismo condicionamiento que en la etapa
anterior. En cuanto al Bachillerato, éste se organiza en las modalidades de Ciencias,
Humanidades y Ciencias Sociales y Artes. En la modalidad de Artes, dependiendo
nuevamente de la oferta educativa de la Administracion y de los centros, los alumnos
pueden optar a cursar (como materia especifica), junto con la Educacion Fisica, dos o
tres asignaturas de las propuestas, entre las que se encuentran Andlisis Musical | y
Lenguaje y Préctica Musical para el primer curso y Analisis Musical Il e Historia de la

Musica y de la Danza en el segundo curso.

Esta ley supone una vuelta atras en la conquista educativa musical, que tanto
tiempo y esfuerzo supuso en el pasado. Es facil imaginar, sin temor a equivocarnos, que
la educacion musical ni siquiera va a ofertarse en la gran mayoria de los centros
educativos, contrariamente a lo que empieza a suceder en el mundo empresarial, donde
se fomenta el coaching musical: formacion musical que se pone en practica en las
empresas a fin de potenciar el trabajo en equipo, la creatividad y el rendimiento de los
trabajadores (Martin, 2013).

2.2. Laensefianza profesional de la musica.

En este apartado se recoge la evolucion que la ensefianza profesional de la
musica ha seguido en nuestro sistema educativo. Lo hemos estructurado, al igual que
hicimos con el anterior apartado de la ensefianza obligatoria, en tres bloques temporales.

El primero corresponde al siglo XIX, en el que como afirma Turina (1994), la
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ensefianza musical en Espafia estaba sumida en una decadencia que contrastaba con el
auge que progresivamente va adquiriendo la musica en Centroeuropa. Durante el
segundo periodo se establecen sucesivos planes de estudios, hasta llegar al periodo
actual.

2.2.1. Laensefianza profesional de la musica durante el siglo XIX,

Con la Real Orden de 15 de julio de 1830, se crea en Madrid el primer
Conservatorio de Musica y Declamacion espafiol, gracias al interés de la Reina Maria
Cristina, gran aficionada a la mdsica, cuya gestion se encomendd al tenor italiano
Francesco Piermarini, que supo rodearse de un prestigioso profesorado como Ramon
Carnicer, Pedro Albéniz y Baltasar Saldoni entre otros. Con anterioridad a esta fecha
existieron otras instituciones que incluyeron educacién musical y que pueden
considerarse sus precedentes, como la Escuela de Musica Tedrica y Practica fundada en
Madrid, en 1816, por el profesor José Nono (Montes, 2009).

La creacion del Real Conservatorio ofrecid la posibilidad de formar
oficialmente nuevas voces “nacionales”, que integrarian los repartos de las principales
temporadas de Opera y zarzuela, pues hasta la fecha eran cantantes en su mayoria
italianos quienes llenaban los escenarios de los teatros espafioles. El nuevo centro
impulso el florecimiento de la musica de cdmara y de la zarzuela, donde el canto ocupd
un lugar importante en los iniciales exdmenes publicos que se realizaron, entre los
alumnos en 1932 (Montes, 2011). En el Conservatorio se impartian dos clases de
ensefianzas: estudios superiores, correspondientes a la carrera cursada en cinco afios de
Maestro compositor y estudios de aplicacion, que comprendian las especialidades de
Canto, Declamacion, Organo, Armonia elemental y superior, Piano y Acompafiamiento
elemental y superior, Solfeo preparatorio para el canto, Solfeo general, Lengua italiana,
Piano, Instrumental de cuerda e Instrumental de viento. Como refleja Morales (2008), el
estudio del canto se podia realizar en seis afos y el Reglamento Organico del Real
Conservatorio de 1859 estipula que podrian acceder a los estudios del canto las mujeres
desde catorce afios a diez y ocho afios, y los hombres desde diez y seis a veintiuno;

reguldndose ademas, las excepciones en la admision respecto a la edad segun las
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circunstancias especiales de los aspirantes. Con posterioridad, el Reglamento de 1901
establecio la edad minima de ingreso en quince afios para las alumnas y en el caso de

los alumnos, no podian ser admitidos hasta que hubieran cambiado la voz.

En sucesivos afios del siglo X1X se fundaron los Conservatorios o Escuelas de
Musica de Barcelona (1838 y 1886), Valencia (1879), Zaragoza (1890), Méalaga (1870)
y Sevilla (1889); y asi se tejio la ordenacion de los centros de ensefianza musical, que

continuaria durante el siglo XX.

2.2.2. Laensefianza profesional de la musica durante el siglo XX.

Las ensefianzas superiores artisticas han seguido una trayectoria que se
encuentra ampliamente descrita y analizada por Zaldivar (2005). El Real Decreto de 30
de agosto de 1917 aprobd el reglamento para el gobierno y régimen del Real
Conservatorio de Musica y Declamacion de Madrid, determinando los objetivos
generales y las diferentes especialidades que se iban a ofrecer: Instrumentos,
Composicion, Canto y Declamaciéon. Esta norma incluia en sus disposiciones la
distribucion de las ensefianzas en los planes de estudios, fijando los extremos que
atafiian al alumnado y la docencia, asi como las obligaciones y derechos tanto del
personal del Conservatorio como de los alumnos oficiales y libres. Concretamente, en
su articulo 5° establecia que “la carrera de Canto comprendia: Solfeo, Teoria de la
Mdsica, Canto, Historia de la Musica, especialmente de la espafiola, Estética y

Declamacion lirica”, dividiendo su estudio en cuatro cursos.

Como es logico, con el tiempo surgid la necesidad de unificar las ensefianzas
que, sin un plan de estudios determinado, se impartian en todo el territorio nacional.
Para ello fue menester reorganizar todos los conservatorios espafioles, mediante el
Decreto de 15 de junio de1942 (Plan del 42), ratificandose el de Madrid como Centro
Superior, el Gnico que podia expedir el titulo de Profesor en las distintas especialidades,
al tiempo que se suprimian o ampliaban algunas de sus ensefianzas. Aunque no se
definian de forma precisa, figuraban de forma permanente las ensefianzas superiores

musicales de virtuosismo en Piano y Violin, la Direccion de orquesta, los estudios de
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Musicologia, Canto gregoriano y de Ritmica y Paleografia. También se incluyd una

importante distincion entre Conservatorios Superiores, Profesionales y Elementales.

Con fecha 11 de marzo de 1952 se promulgd un Decreto que establecid la
separacion de los estudios de Declamacion y Danza, constituyendo las Escuelas de Arte
Dramatico de acuerdo a la categoria que tuvieran los Conservatorios matriz; de esta
manera, la de Madrid se constituyé en Real Escuela de Arte Dramatico. La norma
dispone en su articulo 3° las ensefianzas que se cursaran en el Real Conservatorio de
Musica y Declamacion de Madrid, entre las que se encuentran expresamente citadas, las
de Canto (escuela general), Canto lirico y dramético (Teatro), Canto de salon, Canto
gregoriano en los cursos superiores de ultimo grado, asi como Conjunto coral e
instrumental. Asi mismo dispone el articulo 4° que los Conservatorios Profesionales
podran constituir una sola asignatura de Violin y Viola, Canto y sus diversas
especializaciones, Folklore y Canto gregoriano con la Ritmica y Paleografia, Estética e
Historia de la MUsica; y el articulo 5° estipula que los Conservatorios Elementales s6lo
impartirén, en su grado elemental, las ensefianzas de Solfeo y nociones de Canto, Piano,

Violin y Armonia.

El 10 de septiembre de 1966 vio la luz el nuevo Decreto 2618 (Plan del 66) con
el fin de reglamentar los, cada vez mas numerosos, Conservatorios de Musica con
validez académica oficial de sus ensefianzas, distinguiendo entre estatales y no estatales,
siendo estos ultimos los creados y sostenidos por Corporaciones Locales u otras
entidades publicas reconocidas estatalmente. Acomete a fondo una planificacion de las
diversas ensefianzas, agrupandolas en los grados: elemental, medio y superior. Las
diferencias establecidas en el Plan del 42, entre las especialidades instrumentales de
piano y violin, frente a las otras especialidades consideradas menores, fueron
subsanadas parcialmente por el Plan del 66. En cuanto a la materia que nos interesa, el
grado elemental incluia el primer curso de Conjunto Coral y tres cursos de Canto; el
grado medio el segundo curso de Conjunto Coral y de cuarto a sexto de Canto; y el
grado superior los cursos septimo y octavo, asi como Direccidn de Orquesta y de coros,
tres cursos de cada especialidad. También se inician los estudios de Pedagogia Musical

—especializada de cada ensefianza— y las Practicas de Profesorado.
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Ambos planes coexistieron hasta 1984, fecha en la que se procedio a la
extincion definitiva del Plan del 42. También se cred la Escuela Superior de Canto,
mediante el Decreto 313/1970, de fecha 29 de enero, para impartir ensefianzas de canto
especificamente destinadas a la Opera. Sin embargo, en opinion de Turina (1994), el
descuido de la ensefianza general en lo relativo a la formacion musical de los nifios en
edad escolar, junto con la difusion que tuvo la ensefianza musical en estos tiempos,

condujo a:

“...Una elevada matriculacién en los primeros cursos del grado elemental,
que desbordd rapidamente los conservatorios, orientandolos hacia unas exigencias
educativas hibridas, excesiva para los aficionados y claramente insuficientes para los
profesionales, y masificandolos incontroladamente hacia las especialidades mas
‘populares’: las ensefianzas de piano y guitarra, que crecieron en una proporcion
desmesurada...” (Turina, 1994: 94).

La Ley Orgénica 1/1990, de 3 de octubre de Ordenacion General del Sistema
Educativo (LOGSE) determina, en su articulo 39.1, que la ensefianza de la musica
comprendera tres grados: a) Grado Elemental, que tendra cuatro afios de duracion; b)
Grado Medio, que se estructurara en tres ciclos de dos cursos académicos de duracion
cada uno y c) Grado Superior, que comprenderd un solo ciclo, cuya duracion se
determinara en funcion de las caracteristicas de estas ensefianzas. Posteriormente se
amplié la duracion del periodo de estudios y todas las especialidades debian distribuirse
en catorce cursos; el incremento es notable con respecto a la anterior normativa: el
Grado Elemental (de tres a cuatro cursos); el Grado Medio (de tres a seis cursos) Yy el
Grado Superior (de dos a cuatro afios). También se observa una modificacién en los
planteamientos metodoldgicos. Se pretende establecer un equilibrio entre el
conocimiento tedrico, el desarrollo de las destrezas instrumentales y la aprehension de
los principios estéticos que determinan el fendmeno artistico-musical. El curriculo de
las ensefianzas de musica de grado medio se organizara en asignaturas de obligatoria
inclusion en todos los curriculos de la especialidad, que a su vez podran ser asignaturas
comunes o propias de cada especialidad. Cada Administracion educativa podra incluir
discrecionalmente las asignaturas que considere convenientes. Se establecen ademas los
objetivos, contenidos y criterios de evaluacion de las asignaturas, siendo analizados los

aspectos positivos y los problematicos de este cambio curricular y de organizacion de
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estudios por Estévez (2002). En el Grado medio se incrementa la actividad de conjunto,
en concreto se incluye la asignatura Coro como instrumento colectivo que permite a los
alumnos de especialidades instrumentales ajenas a la plantilla de orquestas y a la de
Canto, adquirir conocimientos propios de la interpretacion musical de grupo. Asi reza

en la Introduccidn correspondiente:

“(...) Cantar se convertira en un modelo y en una via alternativa de
aproximacion a la masica, desligada del lento y complejo aprendizaje de una técnica.
El estudiante sentira como las barreras que parecian interponerse entre su Cuerpo y su
instrumento desaparecen y cdmo la mdsica surge con espontaneidad, con inmediatez.
(...) La actitud de escucha y de adecuacion de su voz a la de sus comparfieros de
registro, por un lado, y a la suma de todo el conjunto, por otro, redundaran también en
beneficio de la amplitud de miras y del enriquecimiento musical del instrumentista”
(Real Decreto 756/1992: 29791).

Este plan educativo exigia cursar los estudios superiores para otorgar el titulo y
poder acceder a la vida laboral profesional. Sin superar estos estudios, Gnicamente se
podra optar a la ensefianza en Escuelas de Musica, para la que se solicita Gnicamente el
titulo de Ensefianzas Medias. La puesta en vigor de esta ley centrd la ensefianza
profesional de la musica en su lugar correcto y supuso la apertura de vias para su

difusion en diferentes niveles no profesionales.

2.2.3. Laensefianza profesional de la musica durante el siglo XXI.

El Real Decreto 1577/2006, de 22 de diciembre mantiene en esencia el sistema
anterior; regula el acceso a la ensefianza asi como la evaluacion, promocion y
permanencia en los Conservatorios e incluye nuevas especialidades de la ensefianza
profesional de musica como el Canto flamenco, Dulzaina, Gaita, etc. Dado que las
competencias educativas han sido adquiridas por las comunidades auténomas, su
desarrollo depende en parte de cada autonomia. En este sentido, la disposicién adicional
primera posibilita la creacion de nuevas especialidades que se consideren necesarias por
su raiz tradicional, el grado de interés etnografico, la complejidad de su repertorio o por
su valor historico en la cultura musical europea y el grado de implantacion en el &mbito
territorial correspondiente, teniendo en cuenta también las nuevas demandas de una

sociedad plural que requieran el tratamiento de especialidad (Real Decreto 1577/2006).
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Por otra parte, los centros educativos dedicados a la ensefianza de la mausica,
suelen estar bastante alejados de las prescripciones de los investigadores e innovadores
en el campo, debido a las concepciones que el profesorado tiene sobre el aprendizaje y
la ensefianza de su materia y a la propia cultura de los centros donde se desarrollan esas
practicas (Pozo, Bautista y Torrado, 2008).

2.3. Aproximacion a la ensefianza reglada de la musica en Ledn.

En el siglo XIX, cuando el analfabetismo es una dolorosa realidad en Espafa,
Ledn se presenta como una provincia altamente alfabetizada con respecto a los niveles
de instruccion del pais (Celada, 1987: 65), debido al elevado nimero de escuelas (llegd
a alcanzar mas del millar en la provincia, frente a las quinientas de media nacional) y a
la gran actividad de los pedagogos en Leon: Azcarate, Fernandez Blanco, Diaz Caneja,
L. Bardon, Julio del Campo, F. Bohigas, R. Alvarez, M. Medina Bravo, etc. En este
sentido, en el afio 1847 existian 807 escuelas en la provincia leonesa, de un total de
13.334 que se calculaban para todo el pais, por lo que se puede valorar como
satisfactorios los resultados del Plan de Escuelas formulado en 1821 por la Diputacion
Provincial de Leon. Este nimero se fue incrementando hasta alcanzar en 1867 el total
de 1.309 escuelas que, en 1903, llegarian a 1503 establecimientos publicos, ocupando
Ledn el primer lugar entre las provincias de Espafia (Celada, 1994). En esta etapa se dio
gran valor a la instruccion publica y se intentdé mejorar los métodos de ensefianza.
Recordemos que en 1818 se constituyd en la capital una escuela por iniciativa privada y
posteriormente patrocinada, reglamentada y aprobada ministerialmente para que sirviera
como Central de norma a las demas de su clase, y que fue la base de la Escuela Normal
de Maestros, continuando hasta 1882.

Dentro de la Institucion Libre de Ensefianza, la Institucion “Sierra Pambley”
tiene sus origenes en 1886, cuando Don Francisco Segundo Fernandez Blanco y Sierra-
Pambley decide fundar una Escuela en su hogar materno de Villablino cediendo su
fortuna personal (Canton, 1995). La fundacion mantuvo sus centros de Villablino, que
impuls6 el desarrollo industrial y econdémico de la comarca, Hospital de Orbigo,

Villameca de Cepeda, Moreruela de Tabara (Zamora) y Leo6n, en constante
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funcionamiento hasta 1936. En ellas se puso en practica toda la pedagogia avanzada
europea y todos los métodos de la escuela nueva. Estas corrientes pedagogicas y la
actuacion de las educadoras y educadores en Ledn, ejercieron un importante papel, tanto
en el desarrollo de la educacion moderna como en la actividad publica durante este

agitado periodo (Poy, 2012).

2.3.1. Laensefianza de la musica en la formacion de maestros.

La Escuela Normal de Maestros o Seminario de Maestros de Instruccion
Publica, semilla de la actual Universidad de Leon, fue creada por Real Orden de 4 de
octubre de 1843 e inaugurada el 1 de septiembre de 1844, siendo D. Manuel Nieto Imaz
su primer director, momento a partir del que ha experimentado los cambios y reformas

impuestos por la normativa legal dictada en materia educativa (Celada, 1987).

Posteriormente, la Orden de 14 de junio de 1977 establecio las directrices para
la elaboracion de los planes de estudios de las Escuelas Universitarias de Ensefianza
General Basica (Plan de 1971) e incluyd la masica como materia comin a todas las
especialidades. La Escuela Universitaria de E.G.B. de Ledn, introdujo la asignatura
Musica en el segundo curso de las cuatro especialidades: Ciencias y Ciencias Humanas
(Orden de 26 de febrero de 1978), Preescolar (Orden de 26 de octubre de 1981), Lengua
Espafiola e Idioma Moderno (R. de 7 de setiembre de 1989) modificados por la
Resolucion de 7 de septiembre de 1989. El Plan de Estudios de 1989 (Resolucion 20 de
noviembre de 1989) otorgd el mismo tratamiento que el anterior a la asignatura de
Mdsica, en las dos Especialidades que se incorporaron: Educacion Fisica y Educacion

Especial.

Con la siguiente reforma se establecio el Plan de Estudios de 1993, mediante
las Resoluciones de 9 de febrero de 1994 (BOE de 1 de marzo para las especialidades de
E. Fisica, E. Musical, E. Infantil, E. Primaria y E. Especial; BOE de 2 de marzo para la
especialidad de Lengua Extranjera y BOE de 3 de marzo para Audicion y Lenguaje).
Con este plan de estudios, la musica alcanzé el momento de mayor presencia en la
formacion de maestros, tanto en el pasado como en el presente (consultar en Anexo I:

1). En las Especialidades de Educacién Primaria, Educacién Fisica y Lengua Extranjera,
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se establecia en el segundo curso la asignatura Educacion Artistica y su Didactica (de 6
créditos) compartida con el area de Didactica de la Expresion Plastica (3 créditos
impartidos por el Area de Musica), y las optativas Audicion Musical Activa de segundo
curso y Musicoterapia de tercero (ambas con 6 créditos). Estas asignaturas optativas
eran ofertadas a los alumnos de todas las especialidades, constituyendo la Unica
formacion musical que figuraba en la especialidad Audicion y Lenguaje; Educacion
Especial contaba con la asignatura Expresion Musical (de 4 créditos) en el primer curso;
y Educacion Infantil con Desarrollo de la Expresién Musical 1 y Desarrollo de la
Expresion Musical 1l para el primer y segundo curso respectivamente (ambas con 6
créditos). En cuanto a la Especialidad de Educacion Musical, en el primer curso se
impartian las asignaturas Lenguaje Musical | y Lenguaje Musical Il (de 4 créditos cada
una). El segundo curso llevaba la mayor parte del peso especifico de la materia, con
cinco asignaturas: Formacion Instrumental y Agrupaciones Musicales (8 créditos cada
una), Formacién Ritmica y Danza (6 créditos) e Historia de la Musica y el Folklore 1y
Il (ambas de 4 créditos), a las que se afiadio la optativa Audicién Musical Activa (6
créditos). En el tercer curso se incluian las asignaturas Didactica de la Expresion
Musical (8 créditos) y Formacion Vocal y Auditiva (6 créditos), pudiendo elegir los
alumnos la asignatura optativa Musicoterapia (6 créditos). Gran parte de este Gltimo
curso estaba dedicado al Practicum que los alumnos realizaban en los centros educativos

con el Maestro especialista.

La Resolucién de 5 de abril de 2001 (BOE de 9 de mayo), supone la reforma
del anterior plan de estudios y un significativo recorte en la formacion musical de los
maestros en todas las especialidades (consultar en Anexo I: 2). En primer lugar, las
asignaturas optativas dejan de ofertarse con caracter general a todas las especialidades,
asi pues, directamente Audicion Musical Activa se oferta en Educacion Musical y
Musicoterapia en las especialidades de Educacién Musical, Educacion Especial y

Audicion y Lenguaje.

En la especialidad de Educacién Especial, la asignatura de Expresion Musical y
la de Expresion Plastica desaparecen, para impartirse de forma compartida —y por tanto
reducida— entre las aéreas de Expresion Plastica y Expresion Musical, bajo el nombre

de Expresion Plastica y Musical(con un total de 6 creditos en comun).
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En cuanto a la especialidad de Educacion Musical, algunas asignaturas
permanecen y se imparten situadas en los mismos cursos, aungque se ven modificadas y
ajustadas en cuanto a los créditos; asi pues, Formacion Instrumental, Agrupaciones
Musicales y Didactica de la Expresion Musical, de 8 créditos aumentan a 9, mientras
que asignaturas como Lenguaje Musical, Historia de la Musica y el Folklore, de 8
descienden a 6 créditos. Como asignaturas optativas propias de la especialidad, se
ofertan Audicion Musical Activa, Musicoterapia y Metodologias aplicadas al Solfeo
Escolar. Debemos mencionar a este respecto que las tres asignaturas se situaron en el
tercer curso de la diplomatura y en horario coincidente, asi pues, se daba la paradoja de
que los alumnos de la especialidad no podian cursar nada mas que una de ellas. Sin
embargo, durante un tiempo se concedieron créditos de libre configuracién a los
estudiantes universitarios que pertenecian al Coro Angel Barja, por su participacion en

la actividad coral y por la formacion que en el mismo recibian.

En la actualidad se encuentra en marcha un nuevo Plan de Estudios, que nace
bajo la normativa del denominado Plan Bolonia y la convergencia europea en el &mbito
de la educacion superior. De caracter generalista, se instauran en la Facultad de
Educacién de Leon, por Resolucion de 16 de mayo de 2011 (BOE, 27 de mayo), el
Grado en Educacion Infantil, Grado en Educacion Primaria y Grado en Educacion
Social, ampliandose a cuatro cursos la obtencién de la licenciatura, que se estructura en
dos Bloques, uno de Formacion Bésica otro Didactico Disciplinar, ademas del
Practicum. Para el area de la educacién musical, este plan ha significado una gran
decepcion y un enorme retroceso en las expectativas creadas sobre la formacién musical

con respecto a los planes de 1993 y 2001 (consultar en Anexo I: 3).

En el Grado en Educacién Infantil se imparte la asignatura Desarrollo de la
Expresion Musical de 6 creditos en el primer curso y el Taller de Expresion de 6
créditos, como asignatura optativa en el curso tercero compartida entre las areas de
Didactica de la Expresién Musical, Plastica y Corporal. En el Grado de Educacion
Social unicamente figura el Taller de Expresion de 6 créditos, también compartida entre
las areas de Didéactica de la Expresion Plastica y Expresion Musical. Por lo que respecta

al Grado en Educacién Primaria, se imparte la asignatura obligatoria Didactica de la
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Expresion Musical, de 6 créditos y la asignatura optativa Taller de Expresion de 6

créditos, compartida por las Areas de Expresion Plastica y Musical.

En cuanto a la formacion musical en la Mencién en Educacion Musical, no
solo ha perdido asignaturas frente a los planes anteriores (como Historia de la Musica y
del Folklore, Metodologias Aplicadas al Solfeo, Musicoterapia, y Agrupaciones
Musicales) sino que, ademas, las asignaturas han sufrido un recorte de créditos en
comparacion con las anteriores. Asi pues, se imparten Formacién Instrumental y
Agrupaciones Musicales Escolares, Formacion Vocal, Agrupacion y Direccion Coral,
Didactica de la Musica y, como optativas de mencion, Lenguaje Musical y Formacion
Ritmica y Danza. Todas ellas estan dotadas con 6 créditos, por lo que la pérdida de

carga docente en la formacion musical es de 21 créditos con respecto a la Diplomatura.

2.3.2. Laensefianza profesional de la musica.

El dia 19 de septiembre de 1956 se fundd el Conservatorio Provincial de
Mdsica de Leon, vinculado a la Diputacidn Provincial leonesa y de cuya direccion se
encargd desde el inicio a D. José Castro Ovejero, hasta su fallecimiento en 1993.
Ademas, fue el encargado de disefiar el desarrollo de la ensefianza musical del Centro y
elaboro las bases para la provision de los puestos de trabajo necesarios a fin de afrontar
las distintas especialidades, constituyendo de esta manera el primer claustro de
profesores. El denominado Conservatorio Profesional de Musica “José Castro Ovejero™

paso a depender de la Junta de Castillay Leon desde el curso 2007/2008.

Durante estos afios, ha visto incrementar el nimero de alumnos que demandan
formacion musical en el Centro que actualmente ofrece la posibilidad de estudiar casi
todas las especialidades sinfénicas y no sinfénicas de ensefianzas elementales y
profesionales. También debemos resefiar los Conservatorios “Cristobal Halffter” de

Ponferrada® y “Angel Barja” de Astorga’.

% (www.conservatorioleon.centros.educa.jcyl.es).
¢ (www.cpmhalffter.centros.educa.jcyl.es).

” (www.cpmangelbarja.centros.educa.jcyl.es).
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3. LA ENSENANZA DE LA MUSICA EN EL AMBITO DE
LA EDUCACION NO FORMAL.

En sentido amplio, la educacion no formal se caracteriza por responder a
cualidades como la voluntariedad, flexibilidad y heterogeneidad en sus estructuras y
participantes, lo que dificulta la conceptualizacion de sus areas de aplicacion. Incluso
los limites entre las diferentes areas no resultan claros pues, como afirma Herrera
(2006a), un mismo programa educativo puede encontrarse inmerso en mas de un area

formativa.

Dentro del amplio contexto de la educacién permanente de adultos y
estrechamente vinculada con la educacion para el ocio o el tiempo libre, se sitta la
animacion socio cultural. El tiempo libre es una conquista social tardia; la introduccion
de la tecnologia en los procesos de produccién ha conducido a la reduccién de la
jornada laboral y ha generado una gran cantidad de tiempo disponible que se puede
utilizar de formas muy diversas. En esta oposicion trabajo-tiempo libre, surge el ocio,
aunque no se trata de una mera oposicion porgue de su combinacion, surge el ocio serio
0 semi-ocio caracterizado por una libertad no completa (Alvaro, Garrido y Torregrosa,
1996: 433).

Aunque la animacion sociocultural tiene sus antecedentes en los clasicos
griegos y posteriormente en los trovadores medievales y otros artistas que llevaban el
teatro, la cancién y la danza a las poblaciones europeas medievales (Sarramona, 1998a:
151), el concepto de animacidon sociocultural “aparece durante los afios setenta para
acoger un variado conjunto de actitudes que se distancian de las maneras elitistas,
academicas y formales de produccion, transmision y expansion de la cultura” (Puig y
Trilla, 2000: 191). Bajo esta denominacion tiene cabida un amplisimo abanico de
manifestaciones que se producen en un lugar y momento determinado, por lo que

resulta muy dificil precisar su sentido y alcance.

El término animacion se puede equiparar con el concepto de desarrollo,

estimulacion o intercomunicacién, y el concepto social, en opinion de Sarramona, hace
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referencia a unos objetivos colectivos “potenciadores de lo mas noble de la vida
compartida: colaboracion, solidaridad, civismo, respeto, compromiso hacia la
colectividad, etc.; en fin, todos aquellos valores que son necesarios para una vida en
comun gue no se convierta en disputa, competicién, agresividad, dominio de minorias

privilegiadas” (Sarramona, 1998a: 152).

El daltimo término, cultural, constituye el referente contextual desde el que se
acomete el desarrollo social. EI proceso seguido por esta practica educativa ha estado
muy ligado a los sucesivos cambios en la concepcion de la cultura que, a traves del
tiempo, ha ido democratizandose progresivamente. Existe una nueva sensibilidad en
nuestra sociedad en torno al uso y distribucién de la cultura, que si bien antes pertenecia
a una pequefia minoria, durante este siglo se ha extendido practicamente a la totalidad
de la poblacion. Sin embargo, la creaciéon cultural sigue estando a cargo de una

exclusiva minoria.

Algunos autores (Trilla et al., 2003: 20) inscriben dentro del marco del tiempo
libre o de la animacidn socio cultural a la educacion artistica, al menos en alguna
de sus actividades, como las corales, los grupos infantiles de teatro o de bailes
regionales; ademas de éstas, estarian incluidas las opciones extracurriculares
organizadas por la escuela, representadas por las bandas de musica y los talleres de
expresion. Un tercer grupo estaria integrado por otras manifestaciones, como aquellas
realizadas por instituciones no oficiales de diferentes modalidades artisticas, entre las
que podemos sefialar las escuelas de musica, cine, baile o dibujo. Por ultimo incluye
actividades formativas organizadas por una variedad de sociedades, instituciones o
asociaciones, por ejemplo: los museos, circulos artisticos y las asociaciones de amigos

de la musica.

También entran en contacto otras areas de la educacién no formal, como la
educacioén de personas adultas, que ofrece a todos los mayores de edad la posibilidad de
adquirir una formacion basica y facilitar el acceso a las distintas ensefianzas del sistema
educativo, mejorar la cualificacion profesional o iniciarse en la preparacion de otra

profesion e incluso prever y resolver conflictos personales, familiares y sociales en
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igualdad efectiva de derechos y oportunidades entre hombres y mujeres. A continuacién
vamos a mencionar alguna de las actividades que tienen lugar en el contexto no formal

de la educaciéon musical.

3.1. Las escuelas de musica.

Las escuelas de musica se constituyen como centros cuya funcion es la de
acercar la educacion musical a todos aquellas personas que la deseen, sin hacer
distinciones basadas en el talento, edad o capacidad econémica y que fundamentalmente
favorecen la posibilidad de hacer musica colectivamente, en orquestas, coros y otras
agrupaciones. Las escuelas han desarrollado también un importante papel como centros
de preparacion previa a la hora de afrontar unos estudios profesionales. La sociedad ha
tomado conciencia del valor formativo de la musica, siendo la motivacion objeto de
estudio como factor decisivo ante el esfuerzo que implica el aprendizaje musical en las

escuelas de musica (Cremades, Herrera 'y Lorenzo, 2011).

El canto, en sus diversas facetas, también forma parte de la oferta educativa de
estos centros. A pesar de la radical separacion que se contempla en nuestro sistema
educativo entre la ensefianza obligatoria y la especifica, sin duda existe una relacién
factica entre ellas, a pesar de que no cuenta con el impulso suficiente para establecer las
aconsejables relaciones. Sin embargo, el profesorado de las escuelas de musica y el de
la ensefianza obligatoria tienen un gran interés por relacionarse con el otro colectivo
(Diaz, 2004).

Las experiencias de colaboracion que se han realizado en este sentido han
comportado, gracias a este estimulo, un aumento de interés y motivacion del alumnado
de Primaria. También se adquiere un mayor nivel de seguridad en el trabajo de los
maestros, debido al apoyo pedagdgico recibido del profesorado de la escuela de musica.
Estas experiencias favorecen la deteccion de nifios y nifias con capacidades y
habilidades musicales para dar un comienzo temprano al estudio de un instrumento

(Cémara, Diaz y Garamendi, 1997: 86-87). Sin embargo, en muchos casos, las escuelas
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de musica tienden a reproducir los objetivos y planteamientos propios de los

conservatorios de musica (Morant, 2013).

3.2. Laensefianza personal: el maestro de canto.

Tradicionalmente el aprendizaje de la musica y del canto en particular, se ha
realizado de forma voluntaria, podriamos decir vocacional, fuera del sistema educativo;
se trata de una formacién personalizada, basada en la relacion de confianza entre el
alumno y el maestro. Profesores de masica y cantantes han llevado a cabo la ocupacion
de maestros de canto, fundamentando su funcién pedagdgica en la propias experiencias,
conocimientos o directamente en la fama alcanzada. Muchos alumnos que han
finalizado su formacion musical reglada, incluso la vocal, contindan su aprendizaje,
consolidandolo o enriqueciéndolo con los consejos de uno o varios maestros de canto.
En otras ocasiones, por el contrario, el alumno que no tiene a su disposicién otra forma
de aprendizaje, bien porque en su localidad no existe un conservatorio o escuela de
mausica, o bien por motivos funcionales o por carecer de la preparacion previa necesaria,

no puede optar a la ensefianza reglada especializada.

Independientemente de su motivacién, para que el alumno pueda adquirir una
buena técnica de canto, es imprescindible la presencia de un maestro que realice la
exposicion de los conceptos en los que se basa la técnica vocal y que dirija los ejercicios
(Moreno, 2013: 38-39). El maestro, ademas de sus conocimientos de canto y cultura
musical, ha de poseer un oido muy sensible a fin de efectuar las oportunas correcciones
al alumno, tanto de impostacion y colocacion de la voz, como de afinacion e

interpretacion.

La funcion del maestro de canto es la de procurar que la voz del alumno
adquiera brillantez, manteniendo un timbre claro, sonoro y suave; y una pronunciacion
perfecta en toda la dindmica de su voz. Debe procurar desarrollar la voz en extension,
fuerza y calidad, organizando los reflejos propios del mecanismo del canto, dando
agilidad, ligereza y otorgando resistencia que evite la fatiga. No todo cantante, aunque

conozca al dedillo la técnica vocal y posea solidos conocimientos técnicos, puede
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convertirse en maestro de canto. Ademas de estos requisitos, es imprescindible que
sepa transmitir sus conocimientos en la teoria y en la practica, poseer un oido muy
sensible, cuantitativa y cualitativamente, un sentido critico extremadamente
desarrollado, gran cultura musical y fria psicologia (Perell6, Caballé y Guitart, 1982:
57).

3.3. Las bandas de musica.

Las bandas de musica son agrupaciones que tradicionalmente han facilitado la
practica instrumental a los vecinos de numerosas localidades, particularmente en zonas
rurales, y ademas hacen posible el conocimiento y disfrute de diferentes estilos
musicales y estéticos. Su actividad se desarrolla paralelamente a la educativa, banda y
escuela de musica forman una unidad (Cabanillas, 2011; Pacheco, 2012). Estas
agrupaciones no profesionales desarrollan aspectos basicos de la formacion musical,
como el aprendizaje de lenguaje musical, técnica instrumental, repertorio y técnica de
interpretacion. En las ultimas décadas estas agrupaciones han sido objeto de humerosos
estudios e investigaciones, entre las que podemos citar —ademas de las anteriores—, las
realizadas por Coello y Plata (2000), Coello (2002), Astruells (2003), Brufal (2013)
parte de la importancia de propiciar, crear y utilizar contextos educativos en los que se
favorezca el aprendizaje musical en red —net work—. La pertenencia a las bandas de
musica favorece el sentido de comunidad entre todos los miembros, como colofén al

aprendizaje realizado, por su alto valor educativo, social y pedagdgico.

Desde 1902 la Banda Municipal de Ledn ha estado presente en la vida cultural
y social de la ciudad y de la provincia, teniendo su origen como banda de tipo militar y
de concierto. A esta agrupacion debemos sumar otras, como la Banda del Conservatorio
Profesional de Ledn y la Banda de Musica Juventudes Musicales, Universidad de Ledn.

En la ciudad de Astorga, la Banda Municipal de Musica se fund6 hace mas de
ciento cincuenta afios, pues hay datos de su existencia como Banda asociada a las
Milicias de Voluntarios desde 1841. Después de un periodo de inactividad reaparecio en

1874 y retomd su actividad, en la que continGa hasta la actualidad, adscrita desde 1995 a
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la Escuela Municipal de Musica de Astorga. Igualmente la Banda de Musica Ciudad de
Ponferrada se deshizo alrededor de 1955 y tras un largo periodo, comenzé a
reorganizarse en la década de los afios ochenta, aunque es en 1995 cuando se constituyd
como Asociacién Cultural. También cuentan con Banda Municipal las localidades de
Valencia de Don Juan (fundada en 1917), Sahagin (1993) Veguellina de Orbigo y

Cistierna (ambas fundadas en el afio 2001).

3.4. Las asociaciones culturales y fundaciones.

En el amplio &mbito de las Asociaciones Culturales y de las Fundaciones se
programan actividades formativas musicales. En este sentido debemos hacer una
mencién especial a la labor educativa que desempefia la Fundacién Eutherpe®, fundada
el afio 2004 por Margarita Morais, aunque habia surgido en 1999 como Asociacion
Pianistica Eutherpe. Su objetivo es la promocion de jovenes concertistas internacionales
y contribuye al impulso de la especializacion musical y a la captacién e instruccion de

un publico interesado en la musica. Como ella misma afirma:

“Las actividades de la fundacién Eutherpe no forman parte de la oferta
publica de ensefianza pero se encuentran en un margen muy cercano, 0 eso deseamos.
Con este proyecto de cursos y conciertos intentamos complementar o colaborar en su
formacion, poniendo a disposicion de los jovenes mas medios que les permitan
desarrollar sus cualidades como musicos. Esto puede ayudarles a ir determinando la
especializacion que quieren tomar dentro de su carrera profesional y conocer otros
niveles que existen, fuera de su ambiente habitual” (Rodrigo, 2013: 11).

Este proceso educativo se realiza mediante conciertos, cursos, una pequefia
Escuela de Musica y una Sala de conciertos, siempre procurando alcanzar la maxima
calidad, a través de la participacion de docentes de gran talla profesional vy
reconocimiento internacional como Joaquin Achucarro, Alicia de la Rocha, Teresa
Berganza, Bruno Aprea, Joaquin Soriano, Ana Guijarro, o Oxana Yablonskaya, entre
otros. Actualmente la Fundacion ha expandido su actividad a Valencia y Madrid, donde

ha establecido sendas delegaciones.

8 www.fundacioneutherpe.com
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3.5. Otras actividades.

Existe gran cantidad y variedad de actividades musicales que pueden incluirse
dentro del ambito de la Educacion no Formal, que son propiciadas por instituciones
administrativas, culturales o educativas, como es el caso de la Universidad. En este
sentido, Riafo (2008; 2010) aporta un estudio pormenorizado sobre la gestion cultural y
en concreto las actividades musicales realizadas por determinadas Universidades, dentro
de la estructura de los vicerrectorados de extension universitaria. Estas actividades se
encuadran en la educacion no formal, aunque como ya hemos visto, los limites con la
Educacion Formal e Informal no son precisos; todo lo contrario, una manifestacion,
como el modelo Opera-Oberta, suscrito por la Universidad de Ledn, constituye un
ejemplo del mestizaje que surge de la flexibilizacion del sistema formal de educacion y

el control del sistema de educacién no formal.

“Las pedagogias de ambas educaciones —formal y no formal- nos ofertan
continuidad y prolongacion de términos, de conceptos y de estructuras, es decir de
teoria curricular; en cambio, las practicas de ambas educaciones se nos presentan con
diverso formato, si bien siempre la una es complementaria de la otra, por lo que
suscribimos que un verdadero andlisis de la educacion formal y no formal, atendiendo
a su situacion actual dentro de los sistemas educativos, no debe basarse en sus
diferenciaciones sino en sus relaciones de continuidad y de complementariedad.”

(Colom, 2005: 20).

En el marco de la Animacion Sociocultural se ha producido una extraordinaria
expansion a escala internacional; las iniciativas que han surgido han encontrado un
campo de coincidencia y reflexion en el ambito iberoamericano, en torno a “un conjunto
cada vez mas ordenado de métodos, técnicas y practicas participativas con
intencionalidad educativa, contenido cultural y dimension socio-comunitaria” (Ventosa,
2006: 12).

4. EL APRENDIZAJE DE LA MUSICA EN EL AMBITO
DE LA EDUCACION INFORMAL.

El aprendizaje de la musica tiene su inicio en el &mbito familiar; en concreto, el
canto materno constituye el primer y afectuoso contacto del individuo con la mdsica. La

madre serd, por lo tanto, la primera maestra de canto del nifio. La educacion musical que
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la familia proporciona a sus miembros mas jovenes, son los elementos esenciales con
los que cuentan para descubrir y desarrollar sus capacidades intelectuales, fisicas y
emocionales, pero también implica que esta influencia estd determinada por factores
sociales, culturales y econémicos que van a incidir en los gustos, capacidad de decision,
actitudes y habitos de comportamiento del individuo (Cremades, 2007). Canciones y
juegos que incrementaran su bagaje musical a través de la escuela, los medios de

comunicacion y las vivencias sociales.

La audicién musical en sentido amplio y en particular, la asistencia a
conciertos musicales, amplia el horizonte cultural y forma un publico sensible y critico;
en ocasiones cuando se trata de un ciclo de conciertos, realizados siguiendo objetivos
didacticos y con una programacion, como la experiencia descrita por Sanchez y Marin
(2009) se situa a caballo entre la educacion informal y no formal. En este sentido
hacemos referencia brevemente al Festival Internacional de Organo Catedral de Leon
que, en el otofio de 2013 celebrd su XXX edicion consecutiva con la inauguracién del
nuevo oOrgano y la presencia, como es habitual, de las mas destacadas figuras

internacionales del mundo de la composicidn e interpretacion musical.

De la misma manera, el uso de nuevas tecnologias pone a disposicion de los
usuarios NnUMerosos recursos que acometen contenidos musicales y que contribuyen a su
formacion musical. Los medios de comunicacion, como la radio y la television, se han
erigido como poderosos instrumentos de transmision cultural y de la musica en
particular; también se han unido las redes sociales en internet, donde la musica se crea,
interpreta y publica a gran velocidad para alcanzar los rincones mas lejanos e

inimaginables hasta el momento.

5. LAS AGRUPACIONES CORALES EN EL AMBITO DE
LA EDUCACION NO FORMAL.

Las agrupaciones corales no profesionales se enmarcan en el &mbito de la
educacién no formal y més concretamente en el area de la animacion sociocultural que

segun Sarramona (1998a: 151) “no se trata de un ambito mas de aplicacion de la
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educacion no formal, mas bien podria considerarse como un ‘eje transversal’ que afecta
a todos ellos”. Las propias caracteristicas fundamentales de la educacién no formal,
dificultan la conceptualizacion de sus areas de aplicacion, entrelazdndose en la actividad
coral, objetivos, estructuras y cualidades de diversas areas educativas.

Tiempo de Ocio

valores Ambiental || Social r Adultos || Sociocultural

T 1t 4

- Agrupaciones
salud Areas de Desarrollo l:>| Corales

EDUCACION NO
FORMAL

Caracteristicas %
Permanente {} U Flexibilidad
Variedad Voluntariedad s Eontenidos
=Objetivos Miembros : Ubit"ai'i'ofsn
Sujetos «Incorporacion B
=Sectores sEducadores :

Fig. 2. La educacion no formal. Caracteristicas y Areas de Desarrollo (Elaboracion propia).

5.1. Concepto de agrupacién coral.

Existen diferentes vocablos con los que se hace referencia a este concepto:
coro, masa coral, agrupacién coral, etc., términos que tomamos en sentido amplio a fin
de unificar la variedad de instituciones musicales dedicadas a la interpretacion de la

musica coral.

El Diccionario de la Lengua Espafiola (2001) define el término “coro” (del lat.

Chorus y éste del gr. yopos') en sus primeros significados como:

“Conjunto de personas que en una Opera u otra funcion musical cantan
simultaneamente una pieza concertada. 2. Conjunto de personas reunidas para cantar,
regocijarse, alabar o celebrar algo. 3. En la dramaturgia grecolatina, conjunto de
actores que recitan la parte lirica destinada a comentar la accién. Su composicion y
cometido variaron segun las épocas (...)” (Real Academia Espafiola., 2001: 660).
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La primera acepcion se refiere de forma fundamental, a la naturaleza grupal en
la que se asienta esta manifestacion musical y al objetivo que persigue, es decir, al canto
colectivo; mientras que la segunda sefiala el aspecto emotivo de la reunion, alegrarse y
festejar. El tercer significado nos pone en contacto con la evolucion historica que tal

formacion musical ha experimentado en su permanencia a través del tiempo.

Por su parte, el Diccionario Harvard de Musica (2001) profundiza en el sentido

musical de la palabra:

“(1) Un grupo de cantores que cantan juntos, bien al unisono o a varias
voces, generalmente con mas de un cantante por voz. El tipo mas habitual de coro en
la actualidad, aunque no siempre fue asi en el pasado, es el coro mixto de voces
masculinas y femeninas, normalmente con la distribucion soprano, contralto, tenor y
bajo, aunque no son infrecuentes otros nimeros de voces. También se encuentran
coros de voces exclusivamente masculinas, femeninas o infantiles. Un coro a capella
canta sin acompafiamiento instrumental. Los coros pueden ser tanto religiosos como
profanos, estos ultimos reciben también el nombre de orfedn, coral o sociedad coral
(...)” (Randel, 2001: 303).

Esta definicion nos transmite la gran diversidad que existe en la constitucion de
los coros. Salvo por su finalidad, que es el canto, pueden estar formadon por un grupo
de personas de diferente edad, sexo, tesituras, finalidad y formas de interpretacion

musical.

El Diccionario de la Musica Espafiola e Hispaoamericana (1999) se aproxima,

aln mas, a la idea de coro que preside el presente trabajo:

“Expresion musical basada en un conjunto de personas que atinan sus voces
para cantar. Esta expresién se encuentra en todos los niveles y en todas las sociedades
humanas existentes y se conserva en diversos estados de complejidad. Esta entrada se
limitar& a los coros con caracteristicas de institucion cultural, con finalidades estéticas
determinadas y un proceso social e historico particular” (Casares, 1999, 4: 22).

Es precisamente esta manifestacion musical y su vinculacion con la sociedad
en la que surge la que centra nuestro interés, pues es un hecho que dicha expresion
forma parte de la cultura propia de cada sociedad, que ha perdurado en el tiempo y
evolucionado con él. En la actualidad, las agrupaciones corales son asociaciones
culturales no profesionales, en las que se desarrolla una actividad musical y formativa

de gran interés para sus integrantes y para la sociedad.
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5.2. Caracteristicas de las agrupaciones corales con relaciéon a las

areas de desarrollo de la educacion no formal.

Los coros son entidades orientadas a la formacion artistica y estética que tienen
como principal objetivo la practica del canto coral, para lo que establecen un
procedimiento encaminado a alcanzar su consecucion. Tanto en sus origenes como en la
actualidad, estas asociaciones ofrecen un marco idéneo para los individuos que desean
realizar una actividad musical, de forma voluntaria y dentro de un marco flexible. La
actividad se realiza fuera del horario escolar o laboral y utilizan una gran diversidad de
espacios, casi siempre aquellos que las instituciones, ya sean administrativas, educativas
0 recreativas les proporcionan. Se trata de instituciones que tienen personalidad propia;
nacen con las peculiaridades del contexto en el que surgen; evolucionan siguiendo las
vicisitudes de un ciclo vital que implica su desaparicion en un momento determinado;
entidades que tienen autonomia de gestion y libertad para fijar objetivos concretos, asi
como poder de decision en la eleccion de los procesos de aprendizaje y los métodos a

emplear.

Los limites que separan los diferentes &mbitos de la educacion no formal, en la
que se sitlan las agrupaciones corales, son difusos y establecen mdultiples puntos de

convergencia a los que haremos referencia.

Animacion Sociocultural

Ed. Salud AGRUPACIONES Ed. Social
CORALES

| AN

Ed. Permanente Adultos Ed. en Valores

- \_

Fig. 3. Las Agrupaciones Corales en el area de Animacion Sociocultural. Relacion con
otras Areas de Desarrollo (Elaboracién propia).
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5.2.1. Relacion de las agrupaciones corales con la educacion de adultos.

Se aplica la expresion “educacion de adultos™ a la totalidad de los procesos
organizados de la educacion, con independencia de su contenido, nivel o método, en los
ambitos formales y no formales que desarrollan aptitudes y dotan de conocimientos a
los adultos, que mejoran sus competencias profesionales con posterioridad a la
educacion inicial recibida en las escuelas o universidades. La educacion a lo largo de la
vida debe plantearse como un proyecto eminentemente activo, participativo y
constructivo, a través del cual se disciplinan expectativas, optimizan capacidades, se

fomenta la libertad y autonomia (Garcia, 2009: 146).

Incluimos la actividad coral en el area de la educacion de adultos (aunque
también se desarrolla en la etapa infantil y juvenil, coexistiendo con la educacién
formal) porque es en esta etapa cuando adquiere gran importancia. La edad adulta
constituye el periodo formativo de mayor duracion en la vida del individuo y donde se
produce una diversificacion de objetivos y de procesos educativos. Las metodologias no
formales son especialmente adecuadas en la educacion de adultos porque se adaptan a la
realidad y al interés del individuo y permiten la individualizacion del material apropiado
a su mentalidad y situacion (Vazquez, 1998: 58-59). El individuo adulto, como sujeto
de aprendizaje, debe convertirse en una persona activa y capacitada, con independencia
de su edad (Garcia, 1977).

En Espafia, las Universidades Populares, las organizaciones y Asociaciones
Catolicas “Obreras” y las Misiones Pedagogicas, desempefiaron una importante labor de
acercamiento de la cultura a las clases populares, junto con los Ateneos literarios y
Casas del Pueblo que aparecieron a principios del siglo XX (Canes, 1993; Gimeno,
2011). En este ambito surgieron numerosas manifestaciones culturales y entre ellas, la
coral. En la década de los afios 60 y 70 surgen iniciativas juveniles y de tiempo libre,
que implicaron la posterior creacién de las primeras Escuelas Oficiales de Tiempo
Libre. Son antecedentes de la Educacién de adultos y contribuyeron de manera
importante a la erradicacion del analfabetismo en nuestro territorio. Posteriormente, a
finales de siglo, se partio de la existencia de una formacion de base y continua de

calidad, que permiti6 realizar proyectos sistematizados y ampliar las areas de
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participacion (Herrera, 2006b). En el mismo sentido, las agrupaciones corales proveen
de una instruccion vocal y musical basica a un sector de la poblacién adulta que durante
la infancia se vio privada de ella. Alrededor de estas agrupaciones se produce una
alfabetizacion musical y contribuyen en gran medida al desarrollo de las capacidades
cognitivas mediante la adquisicion de conocimientos y el fomento de la memoria
(Louvier, 1996; Altenmuller y Grhun, 1998), ya que el canto implica un incremento en
la actividad de estructuras motoras bilaterales (Soria, Duque y Garcia, 2011: 47).
También contribuye a la mejora de las competencias profesionales de musicos y
profesores 0 maestros de mausica, que pueden reforzar o ampliar conocimientos y
experiencia sobre la voz, el canto, la discriminacion auditiva y el repertorio musical, asi
como desarrollar el uso de medios informaticos de aprendizaje musical (Romero, 2004;
Brncic, 2004; Montilla, 2004; Montilla y Roca, 2006; Laucirica, Ordofiana y
Muruamendiaraz, 2009; Galera-Nufiez y Tejada, 2010).

Es conveniente tener en cuenta las caracteristicas de la poblacion que configura
la actual sociedad espafiola, en la que se aprecia un incremento de la poblacion mayor
de 64 afios (Moron, 2014), lo que sitla a Espafia, junto con Portugal, entre los paises
europeos con mayor esperanza de vida (Pino, Bezerra y Portela, 2009). Describe una
sociedad que envejece (Garcia, 2007) y por lo tanto se debe considerar la situacion
social de las personas mayores en Espafia (Cordero, 2006) y las necesidades formativas
que surgen a partir de 50 afios (Mas, 2007). La jubilacién de la vida activa se manifiesta
como un paso a la tercera edad (Amador, 2002) y aunque no se les considera
econdémicamente productivos, participan en innumerables actividades que contribuyen

al sostenimiento familiar (Bazo, 1996) y con caracter altruista en otras ocasiones.

Las personas mayores demuestran a priori un gran interés por el aprendizaje
artistico, aunque se presentan algunas dificultades en los procesos educativos derivados
de la inseguridad, falta de autoestima, motivacion, etc., que puede dificultar el
aprendizaje (Maeso y Gonzalez, 2005). El hecho de que en muchos casos posean
recursos suficientes para vivir con cierta calidad de vida en su jubilacion, les permite
iniciarse con ilusion, en la formacion y disfrute de las actividades que, por innumerables

causas, no pudieron hacer anteriormente, como el canto coral. La jubilacion puede
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constituir un momento clave para realizar una orientacion formativa y vital (Toscazo,
2002). El envejecimiento normalmente se trata como si fuera una sola etapa y sin
embargo es un periodo vital que puede abarcar 30 afios, durante el cual, el desarrollo
cognitivo parece funcionar adecuadamente hasta los 80 afios, iniciandose después una
evolucion diferente, para lo que resulta beneficioso mantener un entrenamiento activo
(Calero, 2001).

El conocimiento pedagogico del envejecimiento se fundamenta, segun Martin y
Requejo (2005), en la percepcion temporal de la finitud de la vida que los adultos tienen
presente, el aprendizaje que se desarrolla a lo largo de la vida, la potencialidad cognitiva
que tienen las personas mayores, el envejecimiento activo y la percepcion de la soledad
individual y generacional. Existe una relacion entre la conducta y la salud, fisica y
mental; el estilo de vida adquiere gran importancia en la prolongacién de la salud y ante
las dificultades que se presentan en la vejez. El ocio, la cultura y el apoyo social se
erigen en elementos importantes para el bienestar de las personas mayores y de manera

fundamental, la posibilidad de mantener proyectos vitales (Ramos, 2001).

La pertenencia a una agrupacion coral redne estos elementos, aunque las
personas mayores tienen frecuentemente creencias negativas sobre si mismos y su
capacidad de memoria, asociando su pérdida o atrofia a la edad (Tiernes, 2011). Existe
por tanto una necesidad de establecer programas de educacion emocional dirigido a la
poblacion adulta, que tengan en cuenta para su disefio las circunstancias y necesidades
de esta poblacion (Lopez, Ferndndez y Marquez, 2008; Soldevila, Rives, Filella y
Agullo, 2005). En este sentido Albuerne (2011) incide en que la educacion debe
pretender que la persona encuentre sentido a la vida e invite a la alegria, conjurando el
mal humor y la melancolia, como sucede con la practica coral. Las personas mayores
encuentran grandes posibilidades formativas en materia tecnologica (Agudo y Pascual,
2008) donde actualmente se abre una grieta digital entre las personas que carecen de los
conocimientos y las tecnologias requeridas en una sociedad de la informacion, por lo
que se crean nuevas formas de alfabetizacion digital que tienen su incidencia en el
aprendizaje y practica musical. También se inician programas universitarios para

mayores con el proposito de formar en la competencia mediatica (Tirado, Hernando,
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Garcia-Ruiz, Santibafiez y Marin, 2012) y los adultos se han convertido en los nuevos
alumnos de la universidad, que a su vez valoran la buena formacién de sus profesores en

la materia a impartir y su adaptacion a los alumnos (Blazquez, 2002: 102).

5.2.2. Relacion de las agrupaciones corales con la educacion en valores.

La educacion en valores es la que permite “aprender, construir y estimar
valores que hacen que seamos mas libres e iguales entre nosotros, practiquemos estilos
de vida basados en el respeto y la responsabilidad y contribuyamos a hacer méas digna la
vida de todos” (Martinez, 2011: 15). Cuando hablamos de educar en valores nos
referimos a promover un proceso de descubrimiento y reflexién personal en el
individuo, para construir e identificar aquellos valores que desea hacer propios y que le
serviran de base para su desarrollo como ser humano. La formacion en valores es un
tema que ha reclamando mucha atencion de los especialistas en educacion durante los
ultimos afios. En nuestra sociedad postmoderna se confunden los valores y antivalores,
existiendo un deterioro generalizado de los comportamientos observados en todos los
niveles de la sociedad —violencia, indisciplina, indolencia—y es la propia sociedad quien
toma conciencia y reconoce la existencia de una crisis de valores en su seno. Por ello
“formacion de valores se enfrenta a una realidad social profundamente escindida, donde
la libertad de expresion permite todo tipo de manifestaciones, creando una situacion

muy esquizoide en relacion con ellos” (Diaz, 2006: 12).

Cuando se pretende formar en valores y actitudes, éstos deben incluirse
explicitamente en la planificacion y desarrollarse en la praxis diaria (Pestafia, 2004),
pero tampoco es privativo de la institucion escolar, ya que el modelaje conductual y
social es una estrategia para el desarrollo de valores. Aunque resulta conveniente su
adquisicién en edades tempranas, esta formacion se desarrolla a lo largo de la vida. La
cotidianidad es un contexto pleno de valores que no se explota adecuadamente porque
se le atribuye un actuar semiconsciente (Delgado, 2007). Algunas corrientes educativas
han desarrollado enfoques que se equiparan con la educacion en valores, pues
comparten el fin Gltimo de educar personas capaces de desarrollar su potencial como

seres humanos, generando actitudes y comportamientos que favorezcan su capacidad de
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relacionarse con los demas en un plano de igualdad (Cardenas, 2006). La formacion en
valores universales de respeto, solidaridad y principios democraticos deberia
considerarse la meta principal del docente (Paniego, 2000). Los valores éticos y morales
universales deben ser incorporados e integrados en el curriculo educativo, sin perjuicio
de otros valores intelectuales, afectivos, sociales y personales (Merma, Peir0 y Gavilan,
2013). Cualquier sociedad puede educar en valores, pero la existencia de una gran
diversidad cultural, traslada al docente el problema de qué valores debe transmitir y si

existen valores universales compartidos por todas las culturas.

La musica, como bien cultural y como lenguaje y medio de comunicacién no
verbal, constituye por si misma un valor incuestionable en la vida de las personas y se
muestra ademas, como un instrumento formidable de transmision de valores (Azorin,
2012). Cumple una funcion importante en el desarrollo socio afectivo del individuo
durante su infancia, al ensefiar a diferenciar roles y definir responsabilidades y capacita
para la relacion interpersonal. Gracias a la musica se experimentan emociones; permite

la descarga, la relajacion, la expresion de sentimientos y la canalizacion de energias.

La practica musical facilita la integracion grupal del individuo y se adquieren y
refuerzan habitos positivos; ensefia a respetar y a utilizar el tiempo, permitiendo un uso
constructivo del tiempo libre (Conejo, 2012). Concretamente, las agrupaciones corales
propician un proceso formativo en el que se desarrollan valores como la igualdad de
clase, raza y género de sus miembros, el respeto a la diversidad, el fomento de la
interculturalidad. Con su actividad se incrementan valores como la capacidad de
compromiso, de responsabilidad, paciencia, solidaridad y esfuerzo, al tiempo que se
ejerce de forma participativa; en positiva y pacifica convivencia. La propia actividad
coral se desarrolla gracias a la generosidad y solidaridad con la que los miembros
aportan su voz, tiempo de dedicacion y conocimientos. Se basa en la capacidad que
tienen los individuos para adquirir un compromiso y mantenerlo a lo largo del tiempo,
sobre todo teniendo en cuenta la no profesionalidad de la mayoria de los coros. Esto
implica ejercer la responsabilidad individual: cada cantor es garante de aportar una

calidad individual y depende de los otros cantores para contribuir a la calidad vocal del

grupo.
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La relacion entre la masica y los valores ha sido planteada por diversos autores
y adquiere especial significacion en la mdsica coral (Ferrer, 2009) donde, ademas del
hecho puramente estético-musical, interviene la palabra para acentuar la transmision de
los valores. Por este motivo, el andlisis del texto merece una especial atencion durante el
aprendizaje de la obra musical asi como los propios elementos constitutivos de la
mausica: ritmo, melodia, rima y versificacion (Vicente y Azorin, 2013). La musica es
una fuente de motivacion para el estudio de otras materias, como la lengua y alcanza

mayor relieve cuando se trata de la adquisicion de una nuevo idioma (Sanchez, 2007).

5.2.3. Relacion de las agrupaciones corales con la educacion para la salud.

La Educacion para la Salud se orienta hacia la prevencion de enfermedades y la
creacion de estilos de vida saludable a través de la promocion de actitudes conscientes
con la salud propia. No existe un concepto Unico y universal de salud ni de enfermedad,
a pesar que ha estado presente en la historia de la humanidad como una constante
preocupacién (Bouché, 2002), ya que son conceptos que evolucionan dependiendo de la
época y del contexto en el que se construyen y porque resumen las aspiraciones y
utopias que rodean a la vida que se desea alcanzar (Gavidia y Talavera, 2012). Nos
aproximamos al sentido que estos conceptos adquieren actualmente, integrados en un
proceso de educacion permanente orientado al conocimiento del individuo si mismo y
en todas sus dimensiones, asi como del medio ecoldgico y social que le rodea (Perea,
2002). La salud de los ciudadanos es una competencia exclusiva de los Estados, aunque
la Unidn Europea tiene también su responsabilidad en la salud publica de los miembros
de la comunidad que propone —como estrategia sanitaria entre otros postulados—
potenciar el papel de los propios ciudadanos a la hora de tomar decisiones sobre su
salud (Calvete, 2008) y por tanto implica su formacion en esta materia.

Durante las Gltimas décadas este tema ha despertado un gran interés entre la
comunidad cientifica en Espafia, donde se han realizado numerosas investigaciones
centradas en los diversos aspectos relacionados con la salud (Jimenez, Guerrero y
Lopez, 2013). Algunos muestran las desigualdades sociales, de género y de edad que

existen ante la salud, su evolucién a lo largo del tiempo y las diferencias que se
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presentan segun las regiones (Stoyanova, Rodriguez y Pinilla, 2008). La clase social
marca diferencias en los estilos de vida y en las condiciones laborales que, junto con los
recursos econdmicos, son los factores que ejercen mayor influencia en las desigualdades
que concurren en materia de salud. También la formacion de los individuos genera
comportamientos que repercuten directamente sobre ella, positiva o negativamente
(Diaz y Paredes, 2007).

El analisis de la sociedad actual permite entrever que muchos de los problemas
con los que se encuentran las personas en el transcurso de la vida y en particular los
adolescentes y jovenes, se basan en la adquisicién de habitos de consumo poco
responsables (Calero y Escardibul, 2006). La educacién para la salud forma parte del
patrimonio cultural de los pueblos y debe contemplarse desde una estrategia amplia de
intervencion; incluye su integracién en el ambito escolar como un valor fundamental
que debe estar presente en todos los niveles educativos, siendo primordial la formacién
de actitudes sobre la adquisicion de conocimientos. Es importante destacar la
proyeccion que ejercen otros &mbitos directamente sobre el ciudadano, como la familia,
el barrio, los amigos, etc. La progresiva degradacion de los sistemas ecol6gicos y su
arriesgada repercusion en la alimentacion y vivienda de los ciudadanos, hace que se
hable de una salud ambiental (Flores y Sarlet, 1992). Ademas se considera la salud
como una cuestion holistica, en la que se integran todos los procesos y vivencias
humanas, siendo el individuo quien debe tomar conciencia de su cuerpo y de sus

relaciones personales (Rozo, 2002).

Las dificultades que soporta el hombre tienen que ver tanto con aspectos fisicos
como afectivos, por lo que se insiste en la importancia de la educacién emocional.
Bisquerra define este concepto como “el desarrollo educativo continuo y permanente,
que pretende potenciar el desarrollo emocional como complemento indispensable del
desarrollo cognitivo, constituyendo ambos los elementos esenciales del desarrollo de la
personalidad integral. Para ello se propone el desarrollo de conocimientos y habilidades
sobre las emociones con objeto de capacitar al individuo para afrontar mejor los retos
que se plantean en la vida cotidiana” (Bisquerra, 2001: 5). Es preciso conocer las

propias emociones e identificar las de los demas; desarrollar habilidades para regular las
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emociones, prevenir los efectos perjudiciales de las emociones negativas y fomentar las
positivas. Todo ello tiene como finalidad el aumento del bienestar personal y social de
la poblacion, ya que la gestion de la inteligencia emocional provoca sus efectos en
ambos aspectos (Danvila y Sastre, 2010).

Por todos son conocidos los efectos que la mdsica tiene para la salud del
hombre y su aplicacion en el tratamiento y la sanacién desde tiempos inmemoriales, que
ha dado lugar al término musicoterapia (Benenzon, 2000; Palacios, 2001), englobando
diversas formas de terapia y técnicas de desarrollo personal. Sin embargo, es en el
campo de la prevencion donde adquiere mayor trascendencia por los beneficios que su
practica proporciona. El primer valor destacado es la propia experiencia como
fendmeno fisioldgico; el cuerpo convertido en instrumento musical, intimo y personal,
da lugar a la produccién de diversas sensaciones 0 sentimientos, “involucra cambios
fisicos y psicoldgicos que responden a eventos emocionales: se presentan cambios en el
pulso, la respiracion, la adrenalina, asi como el flujo” (Rosabal, 2008a: 1). Por otra
parte, el entrenamiento musical desarrolla cambios en las estructuras cerebrales (Justel y
Diaz, 2012), beneficia la consolidacion y la activacion de la memoria emocional (Justel
y Rubinstein, 2013).

La practica del canto favorece la salud fisica y la conjuga con la higiene
espiritual. EI hombre toma conciencia del propio cuerpo y adquiere habitos saludables
de respiracion y emision de la voz, colaborando de esta manera con la prevencion de
enfermedades (Rodriguez, 2010). A lo largo de la historia, las distintas sociedades y
culturas han reconocido en la voz humana y sobre todo el canto colectivo, los efectos
beneficiosos, calmantes e incluso sanadores que producen y veian en estos poderes una
relacion con la magia o la divinidad (Goldman, 1996). Los efectos de la mdsica son
recibidos tanto por los intérpretes como por los oyentes, que se sienten integrados y
transportados por la armonia de los sonidos (Campbell, 1998). En cuanto a las
agrupaciones corales, acogen al individuo que expresa sus emociones mediante el canto
colectivo, desarrolla la autoestima y adopta una actitud positiva ante la vida. Las
relaciones de afecto que se establecen ayudan considerablemente al control de sus

emociones y al desarrollo de una educacion emocional adecuada.
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5.2.4. Relacion de las agrupaciones corales con la educacion social.

La Educacién Social puede ser entendida como prevencion y control social,
como parte integrante de la educacion total de la persona y como adoctrinamiento
politico, que la define a modo de “resultado o producto del proceso de socializacion,
equivalente o traducible en un conjunto de habilidades desarrolladas por el aprendizaje,
que capacitan al hombre para convivir con los demas y adaptarse al estilo de vida
dominante en la sociedad y cultura a la que se pertenece, sin perder la identidad
personal, aceptando y cumpliendo al menos, sus (de la sociedad y de la cultura)
exigencias minimas” (Fermoso, 2003: 66). La lucha hacia la conquista de los Derechos
Humanos, desde la triple perspectiva de los Derechos Individuales de la persona
(fundados en la libertad del hombre); los Derechos Econdmicos, Sociales y Culturales
(con fundamento en la igualdad) y los Derechos de los Pueblos (basados en la
solidaridad), ha supuesto un largo proceso de reivindicaciones, en el que la educacién
constituye el pilar sobre el que se construyen y adquieren una auténtica dimension
(Pérez, 2005).

La Pedagogia Social nace como resultado de las contingencias historicas,
conducidas por una ideologia previa que acaecieron en la Alemania de mediados a
finales del siglo XIX. Ha estado vinculada tradicionalmente a las précticas de asistencia
a la poblacibn mas necesitada o problematica, realizadas por instituciones de
beneficencia o caridad. El desarrollo de la Pedagogia Social se produjo realmente en
Espafia casi un siglo después, con la llegada de la democracia e introducida como
disciplina en el &mbito formal, en 1983; concebida como una ciencia social, ha dado
lugar en la actualidad a la profesion Ilamada Educacion Social (Afafios, 2012). Esta
profesion, de caracter pedagdgico, genera contextos educativos y acciones mediadoras
que favorecen la incorporacion del sujeto a las redes sociales (Gonzalez, 2010). La
Educacién Social engloba las multiples conexiones que se pueden establecer entre la
sociedad y la educacion; por un lado hace referencia al proceso de socializacién de los
individuos a lo largo de la vida y por otro, més especializado, al tratamiento e
intervencion de todo tipo de inadaptados sociales.

Como parte de una educacion popular surgio en Esparia, a finales del siglo XIX

y principios del XX, asociada al movimiento obrero, como experiencias educativas y de
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promocion de carécter cultural como los ateneos (LApez, 2004). Los cambios que se han
producido en las Gltimas décadas, han dado como resultado una crisis en las agencias
clasicas de socializacion, como son la familia, la escuela y el trabajo, que ha facilitado
la aparicion y el desarrollo de otras agencias (Froufe, 1997). Como afirman Lopez y
Pérez (2012), el ciudadano se muestra cada vez mas influenciable y vulnerable: no sabe
bien a qué atenerse, sus opiniones cambian rapidamente y desecha los valores solidos
considerados trascendentes por la sociedad, en favor de otros mas intrascendentes que
imperan en su entorno social mas cercano. El arte en sus diferentes manifestaciones, es
un poderoso medio en la educacion social que pone al descubierto la capacidad que
cualquier manifestacion artistica tiene para despertar nuestra sensibilidad, fomentar el
crecimiento personal, desarrollar la capacidad critica y aumentar la autoestima (Pérez,
2002).

La musica es inclusiva en si misma, aglutina dimensiones intelectuales,
sociales y afectivas que son un medio de transformacion social y educativo (Fernandez-
Carrion, 2011); conlleva valores educativos (Gustafson, 2007) y es una herramienta
imprescindible para la educacion intercultural (Bernabé, 2012). Como hemos visto, su
nacimiento como asociacion se debe al movimiento social imperante en la Europa del
siglo XIX'y en Espaiia esta ligado a las Misiones Pedagogicas y al Movimiento Catolico
Obrero entre otros factores. En las agrupaciones corales se promueve el desarrollo de las
capacidades sociales de los individuos y de su integracion en el grupo, ya que la
metodologia colaborativa es la esencia de un coro. Se parte del conocimiento
compartido, de su realidad y cultura hacia la participacion critica, constructiva y
transformadora, utilizando para ello sus propios recursos y movilizando los necesarios

de su entorno para crear nuevas alternativas (Cruz, 2002).

Efectivamente, el valor sefialado implica que sus miembros comparten
objetivos y metas a alcanzar, disfrutando en ese proceso de momentos entrafiables que
fortalecen las relaciones personales entre los miembros del coro. “El canto permite un
acercamiento y unas vivencias entre los hombres; él contribuye en alto grado a la
amistad, a la complicidad y al mejor conocimiento e intereses de las personas. Podemos
decir sin miedo a equivocarnos, que dos 0 mAas personas que cantan juntas, que

experimentan las mismas emociones cantando forman una unién auténtica, compacta,
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dificil de deshacer, por lo que hace amigos a los extrafios y mas amigos a los amigos. Y
esta experiencia artistico-vocal hace mejores a las personas, incluso supera a la religion,

a la moral, al deporte o a cualquier otra actividad” (Garcia, 1996: 181).

Colom propugna un planteamiento para el futuro inmediato de la Educacion
Social cuyos fundamentos tendrdn que centrase en una concepcion sistémica,
descentralizada y eco-territorial, compleja y dinamica, global y emancipatoria; todo ello
bajo una actitud profesional critica (Colom, 2003: 23). La educacion permanente y la de
personas adultas se ha convertido en uno de los objetivos prioritarios de las politicas
socioeducativas y socioecondémicas europeas en la actualidad, como enriquecimiento del
individuo a nivel profesional y personal que surgen fuertemente en el ambito de la
educacion no formal. Los colectivos sociales impulsan la vertebracion de un tejido

social capaz de transformar con autonomia su realidad social.

El canto colectivo es un fendmeno socioldgico y una manera de ser en el
mundo; implica la reunién de personas diferentes con el fin de hacer musica, unidos en
el desarrollo de una conciencia comun para, de esta manera, relacionarse entre ellos y
con la audiencia a través de los sonidos. La musica y la pertenencia a una agrupacién
coral favorece este proceso de integracion social e impulsa el intercambio cultural, al
tiempo que implica un ludico proceso que fomenta activamente el aprendizaje de la
mausica y de la lengua de forma natural, reforzando el éxito académico (Montejo, 2003).
Estas agrupaciones dirigen su accion pedagogica a la formacién de los componentes que
acceden a ella de forma voluntaria. Estan presentes tanto en el medio urbano como en el
rural, en el que precisamente adquiere una mayor significacion; actan sobre un amplio
sector de la poblacion en el que revierten su actividad artistica y a la que proporcionan
conocimiento, comprension y disfrute de la musica. Con su participacion en la
agrupacion coral, el cantor cede su individualidad a favor del colectivo, donde se
propugna la igualdad de los componentes, sin tomar en consideracion la diversidad de
género, cualidades, condicion social, profesional o cultural. Debido a que las
agrupaciones musicales encaminan su actividad hacia la consecucion de objetivos
educativos estéticos e inmateriales, pueden adaptar su praxis a las necesidades

especialmente requeridas por algln sector de la poblacién discapacitado o marginado,
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por lo que constituyen un medio iddneo para su integracion (Martin Colinet, 2008;
Llamas, 2012).

5.2.5. Relacion de las agrupaciones corales con la educacion en el tiempo libre y la

animacion sociocultural.

Bajo el término de animacién sociocultural se reiine un conjunto disperso de
actividades, definido como “el conjunto de acciones realizadas por individuos, grupos o
instituciones sobre una comunidad o sector de la misma y en el marco de un territorio
concreto, con la finalidad principal de favorecer la participacion activa de sus
integrantes en el proceso de su propio desarrollo social y cultural” (Trilla et al., 2003:
89). La animacidn sociocultural esté presidida por la voluntariedad de sus componentes,
ya que pueden acceder a ella con independencia de la edad, sexo y situacién laboral,
social o educativa. Se trata de una formacidén permanente no sujeta a plazos ni
condicionantes; el individuo ejerce en todo momento su poder de decision y desarrolla
su actividad de forma flexible, tanto en los contenidos como en la metodologia que
adopta.

Los fendmenos de animacion existieron a lo largo de toda la historia, por lo
que el origen de la animacion sociocultural es incierto. Ventosa (1993) cita como
determinante de su nacimiento en Europa, factores culturales tales como la
democratizacion de la cultura sucedida tras las dos guerras mundiales; factores sociales,
como la industrializacion, que da paso a un aumento del tiempo libre, la
deshumanizacion del trabajo debido a su automatizacién y el desarrollo de la industria
cultural; y factores educativos, como la transformacion de la educacion debido a su
desbordamiento en el tiempo y en el espacio. Concretamente en nuestro pais, a finales
del siglo XIX y principios del XX, surgen préacticas socioculturales a partir del
movimiento de la Nueva Escuela y la educacién popular, iniciadas por los sectores mas
populares de la sociedad con la participacion de las clases mas desfavorecidas: obreros
y campesinos, a los que se acerca los conocimientos y la cultura que no les
proporcionaba el sistema educativo. Basado en la filosofia del laicismo educativo y los

principios  pedagdgicos propugnados por la Institucién Libre de Ensefianza, las

105



Capitulo I. La Educacién formal, no formal e informal con relacion a la musica.

Misiones Pedagogicas difunden la cultura en general, llevando el aliento del progreso
y los medios de participar en él a todos los pueblos de Espafia (Viché, 1999: 32-34).
Entre estas actividades se encuentran el Museo del Pueblo, la Red de Bibliotecas
escolares, el Teatro y Coro del Pueblo, el Servicio de Mdsica, el Servicio de
Cinematografia, el Retablo de Fantoches y los cursos de reciclaje y perfeccionamiento
para maestros. Estas actividades tuvieron su prolongacion en las Colonias y los Centros
de Vacaciones y posteriormente en la Educacién de Adultos y las Universidades

Populares.

La temporalidad siempre debe estar presente en la nocion de ocio (Ldpez,
1993) pero este concepto no se corresponde exactamente con el de tiempo libre, aunque
ambos estan relacionados. Se define el ocio como el conjunto de actividades en el
ambito de lo objetivo factible de ser medido y el tiempo libre su basamento temporal en
el que tienen lugar esas actividades (Waichman, 2006: 61). El ocio requiere, ademas de
tiempo libre, una decision auténoma y voluntaria a proposito de su utilizacion y
disfrutar haciéndolo, bien individualmente o en la colectividad. La actividad que se
realiza en el tiempo de ocio puede contribuir poderosamente a una mejora personal e

incluso ser el inicio de importantes transformaciones sociales.

Las actividades de ocio se agrupan generalmente en cuatro grandes apartados:
actividades fisicas, actividades practicas de tipo manual, actividades culturales y
actividades sociales (Puig y Trilla, 2000). El término “recreacion” se reserva para el
proceso educativo tendente a generar la aparicién o el perfeccionamiento de la libertad
en el tiempo libre (Waichman, 2006: 54). La recreacion como modelo educativo tiene
como componente fundamental, ademéas del tiempo libre, el juego como actividad
voluntaria que persigue el placer derivado de la propia actividad (Lema y Machado,
2006). Maruri (2006) sefiala tres adversarios principales del ocio: el primero es la falta
de proceso, cuando se realizan actividades sin objetivos, programacion ni evaluacion; el
segundo factor es la propia sociedad de consumo que hace creer al individuo que a
mayor coste econdmico de la actividad le corresponde un mayor disfrute; y por Gltimo

el paro o jubilacion, donde el exceso de tiempo libre que no se puede contraponer con el

106



Capitulo 1. La Educacién formal, no formal e informal con relacion a la musica.

tiempo de trabajo, tampoco significa tiempo de ocio. La relacion entre estos conceptos
reguladores de la animacion sociocultural ostenta una importancia ampliamente
demostrada como vehiculo transmisor en el ambito de la educacion y también en el
tiempo libre, a fin de ocuparlo en actividades que nos ayuden a formarnos como
personas. Esta funcidn tiene un caracter preventivo de algunos de los males que aquejan
a la sociedad (Hernandez, 2000), siendo analizando también el ocio desde la perspectiva

psicosocial (Rodriguez y Agullé, 2002).

Las agrupaciones corales se sitlian fundamentalmente en el Area de la
Animacién Sociocultural; son asociaciones con un interés cultural, en las que sus
componentes desarrollan una actividad de forma voluntaria y no profesional, durante su
tiempo libre. A cambio obtienen una satisfaccion personal que les recompensa y una
mejora en su calidad de vida. La actividad coral conlleva un proceso de formacién. No
se trata de actividades aisladas, sino que produce una evolucion experimentada por el
cantor, a nivel vocal y musical; pretende facilitar criterios para la valoracion de la voz,
como singular e intimo instrumento de expresion y comunicacion, impulsando la
apreciacion reflexiva de esta evolucion y progreso del propio proceso formativo del
individuo, de los otros cantores y del conjunto coral. El aprendizaje realizado en los
coros también comporta una valoracién de la produccién artistica realizada, emitiendo
juicios de valor sobre la calidad conseguida, asi como la apreciacion de las obras
interpretadas por otros grupos. Por lo tanto, se favorece también la capacidad de
escucha y analisis del repertorio musical, estimandolo en sus caracteristicas, estilo,
género, forma y estructura. Por otra parte, la audicion e interpretacion de obras
musicales pertenecientes a épocas y culturas diferentes conlleva el reconocimiento de
un pluralismo cultural y fomenta la tolerancia mutua, sin que ello signifique evitar o
ignorar la propia herencia cultural y tradicional (Giraldez, 1997). Por el contrario, la
musica coral forma parte de la identidad cultural de los pueblos y colabora con el
rescate de conocimientos, cultura y tradiciones que van desapareciendo incluso entre las
poblaciones rurales. El canto coral puede aportar un marco social y musical orientador
para los jovenes, que siempre buscan nuevos espacios y modos de expresion en la

sociedad (Foucé y Pecourt, 2008; Seman y Vila, 2008).
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5.3. La evaluacion del programa de educacion no formal de las

agrupaciones corales.

Como afirma Sarramona (1998b) la evaluacion sigue siendo uno de los temas
del proceso educativo de mayor preocupacion y que adquiere mayor dificultad de
control en la educacion no formal. Si “en un sistema educativo descentralizado como el
espafnol no es facil llevar a cabo evaluaciones rigurosas que se basen en criterios
homogéneos de aplicacion en todo el Estado”, como afirma Checa (2012: 26)
refiriéndose a las politicas educativas de la musica, mayor dificultad encontraremos a la
hora de establecer una evaluacién de la formacion musical y de otros aspectos que se
realiza en el ambito no formal. Hay que tener en cuenta que estos programas desarrollan
acciones formativas muy dindmicas y en constante interaccion con otras acciones
cotidianas (dmbito informal y formal), “a la vez que estan sujetos fuertemente a
condicionantes politicos y econdémicos que son los que, paraddjicamente, posibilitan

auspiciandolas, que estas acciones se lleven a la practica” (Macias, 2004).

El término evaluacién implica un procedimiento deliberativo y formal, como
afirma Stake (2006), aunque muestre también aspectos informales, intuitivos, casuales,
interesados. La evaluacion consiste en la basqueda del conocimiento sobre el valor de
algo, determinando los méritos y las deficiencias: se trata, pues, de comprender con la
mayor precision posible y confianza, lo que estd ocurriendo. Para este autor, la
evaluacion comprensiva parte de la percepcion que se tiene de la actividad del
programa, reconociendo una multiplicidad tanto de fuentes como de motivos de
atribucién de valor. El conocimiento surge de la experiencia, aunque se produce una
combinacion entre este modo interpretativo y el basado en criterios estandarizados.
Finalmente, los evaluadores describen la actividad, dando una interpretacion de la
situacion, sus problemas y fortalezas. En este proceso destacan caracteristicas como el
necesario sometimiento a rigor cientifico —aunque aceptando cierta flexibilidad
estructural- y la implicita emision de un juicio, para lo que se produce un proceso

comparativo dentro de la implicita busqueda de la calidad.

Aunque existen diversos modelos (Sarrate, 1999 a y b; Ventosa, 2002),

haremos referencia a la propuesta de evaluacion de programas de educacion no formal
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de naturaleza sociocultural realizada por Gutiérrez (2002), que a su vez se basa en la

sintesis de las aportaciones mas importantes plasmadas por los diferentes modelos de

evaluacién. Plantea la evaluacion realizada mediante el estudio etnogréfico, con la

finalidad de dar explicacion a los fendmenos mediante argumentos de interpretacion

contrastados, para desvelar la estructura y rasgos culturales de los participantes

investigados y comprender la complejidad de una realidad asociativa, que se evidencia

en la elaboracion y realizacion de los proyectos. También podemos aplicar a las

agrupaciones corales los momentos clave de la evaluacion en los programas de

educacion no formal, que se sitdan, segun Macias (2004: 588-589) en:

La evaluaciéon del contexto: tiene la finalidad de identificar el tipo de
entidad y la finalidad que la mueve a contribuir al sostenimiento de la

actividad y que condiciona los objetivos y el proceso mismo de evaluacion.

La evaluacion de las necesidades de formacion: es el momento a partir del
que se centra la naturaleza del programa y algunos objetivos. Es preciso
tener en cuenta que no siempre existe concordancia entre las demandas de
los destinatarios con las necesidades o con las finalidades de estas
entidades y que no siempre se encuentran claramente definidas. Debido a
ello, es frecuente que en la evaluacion de las agrupaciones corales se deba
recurrir a diversas manifestaciones indirectas, como los sentimientos de
complacencia suscitados en los componentes, las metas deseables pero no
factibles (como sucede con el repertorio de gran dificultad o actuaciones
comprometidas) y aquellas otras que, aun despertando interes, ni siguiera se
ponen los medios para su realizacion (insuficiencia de técnica vocal,

musical o de compromiso).

La evaluacion de la planificacion y del desarrollo del programa: a través de
la continua informacion sobre el desarrollo de la actividad y de la
utilizacion de los recursos se comprueba la adecuacion y la eficacia que
comporta la realizacion del plan —objetivos, métodos y procedimientos— y

hace posible la valoracion de la calidad del trabajo.

La evaluacion de los resultados: la consecucion del programa conlleva la

valoracion de su producto, determinando los beneficios o perjuicios
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adquiridos en su transcurso, tanto a nivel de los componentes como del
grupo, haciendo la valoracion de sus efectos a corto y largo plazo e
interpretando los factores que dieron lugar a los resultados positivos y
negativos obtenidos. De esta manera se tomaran las oportunas decisiones
en torno a la repeticion, modificacion, prolongacion, ampliacion o

extincién del programa.

A la hora de reconocer y acreditar los aprendizajes realizados en el &mbito no
formal nos encontramos con grandes dificultades, aunque con mayor frecuencia se
contempla esta situacion en su complejidad como un proceso imparable actualmente y
cuya aplicacion no deja de generar innumerables dudas en todos sus niveles. Asi pues,
como sugiere Retortillo (2011), esta cuestion requiere ser estudiada y analizada en
profundidad. La incorporacién del aprendizaje informal, ain mas alejado del
reconocimiento, implicaria la renuncia a modelos rigidos de planificacion y a las formas
tradicionales de evaluacion, establecimiento de objetivos y procedimientos educativos,

dando paso un replanteamiento fundamental de la educacion (Machado y Phol, 2004).

SINTESIS.

La educacion musical se desarrolla tanto en el &mbito de la educacion formal,
no formal e informal, siendo bastante imprecisos los limites existentes entre los tres
ambitos. En nuestro pais, la lucha por establecer una ensefianza de la musica reglada
completa, que abarque la ensefianza profesional y la obligatoria de manera solida, en la
que se prime los objetivos educativos sobre los intereses politicos, e igualitaria,
responsable en su concepcién y aplicacion con el alumnado, ha sido una constante a
través de la historia y fundamentalmente en los Gltimos siglos. Sin embargo, la realidad
nos muestra una gran cantidad de reformas educativas —algunas muy controvertidas y
otras de escaso calado— pero que en su trayectoria, han vuelto a relegar la musica al
papel que desempefid hace décadas: una quimera. Nuestro sistema educativo sigue
buscando los resultados positivos que obtienen la mayoria de estados de la Union
Europea, pero alejandose de los principios pedagdgicos y de los procedimientos

empleados para conseguirlos. Por otra parte, la mdsica sigue adquiriendo presencia e
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importancia en la sociedad espafiola en los ambitos de la educacién no formal e
informal, que intentan suplir las carencias o complementar la formacion ofrecida en el
sistema educativo. La diversidad y flexibilidad de estas actividades educativas
constituyen un excelente modo de adquirir y aunar conocimientos y experiencia

musical.

Las agrupaciones corales en concreto, desarrollan su actividad en el area de la
Animacion Sociocultural. Los individuos que participan en esta actividad artistica y
cultural a través de la interpretacion musical, lo hacen de forma voluntaria, con
independencia de edad, sexo o cualquier otro condicionante social o laboral; en ella
adquieren una formacion presidida por la flexibilidad en el proceso, contenidos y
metodologia. También comparte las caracteristicas de otras &reas de desarrollo con las
que se relaciona, pues como formacion permanente, facilita el acceso a la formacion
musical en la edad adulta o favorece el perfeccionamiento profesional. Ademas
transmite valores personales, sociales y culturales; constituye un medio de integracién
social y de mejora de la calidad de vida en todos los aspectos, aunque la evaluacion del

proceso formativo presenta las dificultades propias de su complejidad.
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CAPITULO II. LAVOZ Y EL CANTO.

INTRODUCCION.

Los coros se forman alrededor de una idea estética principal: la préctica del
canto realizado generalmente a varias voces. El objetivo principal que se pretende
alcanzar es la interpretacion musical colectiva, arménica en su conjunto, pero no se
puede olvidar que ese resultado surge de la suma del canto individual de sus
componentes. Aunque la mayoria de los coros no son profesionales, todos los cantores
deben realizar un esfuerzo para adecuar su voz a las exigencias del repertorio musical;
esto significa que deben adaptarse a la extensién melodica, a la pronunciacion del texto
y en general, al proceso de aprendizaje de la obra musical, que en muchos casos se
apoya Unicamente en la capacidad auditiva y en la memoria de los componentes. Esta
situacion bastante habitual, no tendria nada de particular si no fuera porque la mayoria
de los cantores aficionados, cuando se enfrenta a ella por primera vez, lo hacen con un
total desconocimiento de su propia voz y de sus caracteristicas. El instrumento musical
reside en el cuerpo humano y por tanto, la base de cualquier trabajo dentro del coro no
es otra que el desarrollo, embellecimiento y perfeccionamiento de la voz y su capacidad
de expresion. De la formacion que reciban en el seno de la agrupacion dependera, no
solo la calidad de su canto —y por extensién la de todo el conjunto— sino también su
salud vocal a fin de que no se vea afectada por tal actividad y perdure en el tiempo,

manteniendo intactas sus cualidades.

Por este motivo, consideramos que es obligado realizar un estudio previo de

este personal y complejo instrumento. En este capitulo analizaremos la facultad humana
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de la fonacion, su proceso de produccion y el control que el cuerpo ejerce sobre su
emisién. Posteriormente la voz adquiere significacion y se convierte en un medio de
comunicacion a través de la voz hablada y de expresion artistica en el canto. Averiguar
qué funciones desarrolla, las cualidades necesarias para el canto y la evolucién que
presenta en la vida del hombre, forma parte de nuestro estudio, asi como las

consecuencias que un mal uso de la voz puede reportar para la salud.

Finalmente, existe todo un proceso de aprendizaje que comprende aspectos
vocales y musicales. La interpretacion musical implica la comprension de la obra
musical, tanto por parte del cantante como por la del publico. Esto significa que el
instrumento —la voz— ha de servir como medio conductor de la idea musical, atendiendo
ductilmente las indicaciones del compositor y las del director que las interpreta; debe
responder a las cualidades musicales y expresivas que se le pide a la hora de dar vida a
la obra.

1. LAVOZ.

La voz constituye una caracteristica propia y exclusiva de la naturaleza
humana, intimamente ligada a la personalidad de cada individuo; es el instrumento
esencial de expresion y comunicacion por el que emana la sensibilidad y afectividad de
la persona y a la vez constituye el reflejo de su individualidad, tanto fisiol6gica como
psicologica (Dinville, 1996).

1.1. Concepto de voz.

Se trata de un fenomeno complejo del que no es facil encontrar una definicion
que contemple el concepto en su totalidad; existe abundante literatura que acomete el
estudio de la voz, definiéndola desde diferentes perspectivas, segin se incida en
aspectos —fisicos, fisiolégicos, psicoldgicos o artisticos— derivados de su naturaleza

sonora o de su capacidad de expresion.

Asi pues, partiendo de su naturaleza fisica, el Diccionario de la Lengua

Espafiola define el término “voz” —en su primera acepcion— como “sonido que el aire
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expelido de los pulmones produce al salir de la laringe, haciendo que vibren las cuerdas
vocales” (R. A. E., 2001: 2319).

Se trata de una descripcion del proceso fisioldgico que origina el sonido vocal

humano. Gomez nos ofrece una definicién de la voz que profundiza en este aspecto:

“La vibracion, ruido o sonido que se produce en la garganta y que sale por
la boca como ruido, sonido o lenguaje. Fisioldgicamente es el movimiento vibratorio
de las cuerdas vocales producido por la columna aérea ascendente, que transformado
en ruido o sonido se amplia en las cavidades de resonancia” (Goémez, 1971: 26).

Este autor plantea como habitualmente se confunden los vocablos “voz” y
“fonacion” pues, aunque existen diferencias entre ellos, en la practica se suelen utilizar
como sinénimos. El término fonacion se encuentra recogido en el Diccionario de la
Lengua Espafiola como “emision de la voz o de la palabra” (R.A.E., 2001: 1073).
Gomez establece la diferencia entre ambos términos en el proceso mental, ya que la
fonacion es fruto de la accion consciente del cerebro que emite 6rdenes motrices para su

ejecucion por el aparato vocal y la define de la siguiente manera:

“Fonacion es la ‘utilizacion inteligente’ del ruido o sonido producido en las
cuerdas vocales, con el impulso de la presién neumatica espiratoria regulada, captado,
ampliado, modulado y articulado en las cavidades de resonancia” (Gomez, 1971: 26).

También consideramos relevante situar el concepto desde el punto de vista de
la expresion artistica y en este sentido el Diccionario Harvard de Mdusica nos

proporciona una descripcion de la palabra “voz”:

“(3) El mecanismo humano para producir sonido desde la boca. Todas las
culturas musicales cuentan con su propio *estilo de canto peculiar, con tesituras y
timbres caracteristicos. Asi, incluso los términos y las categorias mas basicos para
describir el sonido vocal en una cultura pueden no ser relevantes para otras....”

(....) Lavoz es un instrumento musical mucho mas complejo que cualquier
otro hecho por el hombre y se resiste por su naturaleza a la investigacion cientifica.
Muchos aspectos, quiza la mayoria, de su funcionamiento mecéanico se comprenden
aun de modo imperfecto, y casi cualquier afirmacion por parte de una autoridad esta
aun sujeta a contradiccion por parte de otra, especialmente si entre las autoridades se
incluye no sdlo a los investigadores cientificos sino también a los cantantes y a los
profesores de canto. El Gltimo grupo, menos dedicado a un entendimiento abstracto
que al canto propiamente dicho, parte a veces de las conclusiones del primero, pero
también utiliza frecuentemente terminologia y conceptos de una validez cientifica
dudosa, pero que si que tienen valor de cara a lograr fines practicos” (Randel, 2001:
1100-1102).
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Resulta imposible separar el concepto de voz y su formacién en el cuerpo
humano, con su funcién comunicativa; el hombre expresa de forma primitiva sus
emociones —miedo, tristeza, ira o alegria—, gracias a la emision tanto de sonidos, ruidos,
gritos o lamentos. Pero es a través del lenguaje donde perfecciona esta capacidad de
comunicacion, que ha llegado a tener un cardcter abstracto y arbitrario en las
civilizaciones actuales, pero que en sus origenes estaba fuertemente unido al estado
animico y al movimiento. Asi, en los albores de la humanidad el hombre se comunicaba
moviendo el cuerpo (fundamentalmente brazos y manos al mismo tiempo que emitia
sonidos vocalicos) lenguaje no verbal que subsiste hasta nuestros dias como

comunicacion sustancial en la etapa infantil y mas subliminal en los adultos.

También debemos tener en cuenta que, al margen de la capacidad expresiva e
incluso artistica que conlleva la voz humana, ésta no es otra cosa que un sonido y
comparte las caracteristicas de su naturaleza, encontrandose sometida a las normas de la
fisica acustica. El término fonacion hace también referencia a la parte de la fisiologia
humana que estudia la emision de la voz y todo lo relacionado con ella. Se observan dos
caracteristicas fundamentales: de un lado no existen 6rganos en el cuerpo humano cuya
funcién especifica sea la produccion vocal y de otro, que la funcién fonatoria depende
de la audicion. Por este motivo, su estudio ha transcurrido de forma paralela y asi lo

presentaremos.

1.2. Antecedentes del estudio de la voz.

El estado actual del conocimiento de la fisiologia de la voz gravita sobre
aspectos de la fisica del sonido, es decir, aspectos aerodindmicos. El estudio de la voz
pretende descubrir, por un lado, como se produce el sonido dentro del 6rgano vocal y
por el otro, como y con qué resultado se modula este sonido y sus cualidades (Uzcanga,
Garcia-Tapia, Sarrasqueta, Fernandez y Marqués, 2006: 49). El interés cientifico, las
observaciones y experiencias abarcan tanto la basqueda de conocimiento del aparato
vocal como del auditivo y su interrelacion. Aunque la Fonoaudiologia, como ciencia,
data de un siglo y medio, encontramos referencias sobre la voz, el habla y el lenguaje

desde tiempos remotos, intimamente unidos a los avances y descubrimientos cientificos
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sobre la anatomia y fisiologia de la voz y la audicion. De la lectura de textos ya clasicos,
como “Fundamentos Audiofoniatricos” de Perelld, Bruno y Serra-Raventos (1976);
“Introduccioén a la audiometria” de Quirds y D’Elia (1981) o “La deficiencia auditiva:
una aproximacion interdisciplinar” de Fortich (1987) entre otros, se infiere la
importancia de la evolucion que estos hallazgos han tenido, tanto para las Ciencias de la
Salud como para las Ciencias Sociales y de Comunicacion. De forma fundamental nos
interesa la repercusion que tiene su conocimiento en la utilizacion de la voz como
vehiculo de comunicacion e instrumento musical, ademas del estudio sobre la evolucion
del sistema auditivo del hombre actual, que Lara (2005) remonta a su origen en el medio

marino y su posterior adaptacion.

En la Edad contemporanea, a comienzos del siglo XIX, Henri Dutrochet y
Francoise Magendie sefialaron la importancia del masculo tiroaritenoideo en la
modificacion del tono. Magendie experimentd sobre los cambios que se producen con
la seccion de los nervios laringeos, de los que dependen la apertura y cierre de la glotis.
Con él se comenzo a vislumbrar la importancia de las cavidades de resonancia. Por su
parte, Félix Savart expuso su teoria sobre los repliegues vocales como reguladores del
flujo aéreo y que éste penetra en los ventriculos en su ascenso hacia fuera, reflejandose
en el borde libre de la banda ventricular. En los ventriculos se forman de esta manera
unos remolinos que producen el sonido, dando lugar a su teoria ventricular (Vazquez,
Fernandez, Marqués y Garcia-Tapia, 2006a). Alfonso Corti describio el érgano dentro
de la coclea que lleva su nombre y Paul Broca descubrié el centro del lenguaje en la
tercera circunvolucion frontal izquierda. Hermann von Helmholtz compar6 las fibras
cocleares al teclado de un piano; sus estudios fueron posibles gracias a un diapasén
puesto en vibracion por una corriente eléctrica, con lo que pudo disponer de un aparato
que le daba todos los tonos puros, a una intensidad constante y de una duracién

deseada.

A finales de este siglo se produjeron dos momentos cumbres en la
experimentacién de la fisiologia de la produccion vocal. De un lado Johannes Miiller
elaboro la teoria de la vibracion vertical junto con Longet y Lermoyez, segun la cual,

los repliegues vocales vibran como las lengietas de los instrumentos musicales en
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sentido vertical, lo que se opuso a la concepcion anterior que comparaba la vibracién
laringea a la de los instrumentos de cuerda. A través de las investigaciones de Miller, se
aportaron datos concretos que dieron lugar a la emision de la teoria mioel&stica de la
fonacion, apuntada por Ewald, completada y difundida por Janwillem van den Berg, que
se puede resumir en la afirmacion de que la voz esta producida por el contacto de las
cuerdas vocales que vibran al paso del aire, aungue la anatomia de la epiglotis y de las
bandas ventriculares, no preparadas para esta funcion, reducen el volumen de este
sonido emitido. Ademas confirma que la tensién de las cuerdas vocales hace ascender el
tono y el aumento de la presion del aire en ellas implica que el tono emitido corresponde

a una quinta ascendente (Vaquez et al., 2006a).

Por otro lado, Manuel Garcia, cantante y profesor de canto excepcional e
investigador extraordinario, considerado el primer cientifico de la voz, realiz6 una
contribucion al campo de la medicina extensamente reconocida. Su invencion del
espejito laringoscépico supuso el origen de la laringologia como especialidad, aport6
informacion real a la fisiologia laringea y posibilitd la observacion directa y la primera
valoracion dindmica de la fonacion. Durante los siglos anteriores se habian realizado las
experimentaciones sobre laringes de cadaveres y sobre laringes artificiales (Vazquez,
Fernandez, Marqués y Garcia-Tapia, 2006b). También hizo aportaciones
verdaderamente importantes al canto y su ensefianza. Afirmé la necesidad de que todo
profesor de canto debe conocer la fisiologia de la voz, convirtiéndose durante el siglo
XIX en la figura central de la pedagogia del mismo. Defini6 los registros y separ6 por
primera vez los conceptos de calidad del registro y calidad de timbre, estableciendo los
conceptos de voz cerrada, voz oscura, voz abierta y voz clara. Ensefio a mantener la

posicién baja de la laringe y el tono (Vazquez et al., 2006b: 14-18).

Husson mantuvo que la fonacion estaba producida por la contraccion de las
fibrillas musculares que mecanizan las cuerdas vocales y que provienen de los nervios
recurrentes (nervios motores de la laringe). Para este investigador, la descarga de
impulsos recurrenciales motores ocasiona aberturas en los bordes libres de las cuerdas

vocales que se aproximan y separan rapidamente. Esta teoria neurocronaxica no
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contempla la intervencion del aire en las aperturas gloticas y por lo tanto en la

produccién de la voz.

En 1962 Perell6 enuncio la teoria mucoondulatoria basandose en las teorias de
la vibracion vertical y en la mioelastica que completd. En este sentido afirmé que la
vibracién vocal es un movimiento ondulatorio de abajo a arriba de la mucosa o partes
blandas que recubren los repliegues vocales, provocado por la corriente aérea. Sin
embargo, Casado y Adrian sostienen que el momento que revolucioné realmente la
fisiologia de la fonacion, fue el descubrimiento de la estratificacion en capas multiples
de las cuerdas vocales realizado por Hiramo en 1974, que sirvi6 de base anatdmica
estructural para formular la Teoria de cuerpo-cubierta, actualmente vigente. Segun esta
teoria, las cuerdas vocales se estructuran en dos capas principales con propiedades
mecanicas diferentes: mientras la cubierta es flexible, elastica y no muscular, el cuerpo
es mas rigido y tiene propiedades contractiles activas que permiten ajustar la rigidez y la

concentracion de la masa (Casado y Adrian, 2002: 48).

1.3. El control de la voz: la audicion.

La Acustica, como parte de la Fisica, estudia “la propagacion de las
perturbaciones que originan movimientos relativos de los puntos de los medios
materiales” (Gallego, 2008: 5). Su objeto de estudio se divide en tres partes: a)
infrasonidos; b) sonidos que cubren el margen audible; y c) ultrasonidos, aunque el
término “Acustica” hace referencia unicamente al sonido audible. Partimos desde la
consideracién inicial de la voz como un sonido fisico que es producido por la fisiologia
humana. Se define el sonido como “vibraciones mecanicas y ondas de un medio elastico
en el ambito de frecuencias de la audicion humana” (Michels, 1982: 15). El sonido se
contempla y define a partir de la posibilidad de ser percibido por el hombre; para
Muscarsel (1988: 28) el sonido es la “alternancia de presion transmitida como medio
capaz de producir sensacion auditiva fisiologica” y lo define desde el punto de vista de
la sensacion que se experimenta cuando llegan al oido las ondas vibratorias. El sonido

es el resultado de un proceso: cuando un cuerpo elastico (foco sonoro) entra en
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vibracién, produce ondas sonoras en un medio material (generalmente el aire) capaz de
propagarlas. Asi pues, se trata de un fendmeno fisico que da origen a nuestra sensacion
auditiva, al ser impresionado nuestro érgano auditivo por las ondas sonoras que llegan
hasta él. De esta manera, el hombre se convierte en agente productor del sonido y en

sujeto receptor del mismo.

1.3.1. Sensacion auditivay percepcion.

El ser vivo ha evolucionado porque en cada especie aparen individuos cada vez
méas adaptados a las circunstancias del medio ambiente. Esta adaptacion es la que
posibilita la supervivencia del individuo y por tanto de la especie. Por este motivo
necesita adquirir la informacién necesaria que le permita regular su actuacion dentro del
ambiente que le rodea. La naturaleza otorga a las especies una habilidad de captacién
que les permite detectar estructuras y sucesos a través de los sentidos y que en términos
generales denominamos percepcion. Para que esta percepcion se produzca, los érganos
sensitivos deben ser estimulados por el tipo de energia adecuado, aquella para la que su
sistema de recepcion esté adaptado, ya sea energia mecénica, electromagnética o de
gravitacion. Luria (1987) considera las sensaciones como fuente principal del
conocimiento que el individuo recibe acerca del mundo exterior y de su propio cuerpo,
lo que resulta imprescindible para su orientacion, el reconocimiento de su propio estado

y en definitiva, para poder tener una vida consciente.

A pesar de la elaboracion de diversas teorias, tradicionalmente se ha definido la
percepcién como la aprehension de la realidad a través de los sentidos (Fernandez Prat,
2008) o bien como el reconocimiento consciente de las sensaciones, siendo los mensajes
sensoriales transformados por el cerebro, casi instantineamente, en percepciones
conscientes (L6pez Mufiiz, 1999: 311). En general, el estudio de la percepcion se ha
centrado mayoritariamente en la visual, donde la percepcion, desde el punto de vista
fenomenoldgico, recibe informacidén de objetos primarios y mediante la atencion se
capta la situacion de las cosas y sus caracteristicas (Paredes, 2012), en detrimento de
otras sensaciones, como la auditiva, que progresivamente ha sido relegada a un segundo

plano.
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Para Luria (1987) la audicién es una sensacion exteroceptiva que aporta
informacién al ser humano procedente del mundo exterior, frente a aquellas otras
interoceptivas, que agrupan las sefiales procedentes del medio interno de nuestro
organismo, regulando las necesidades elementales o propioceptivas que garantizan la
informacidn necesaria sobre la situacion del cuerpo en el espacio y la postura del
aparato motriz sustentador que regula nuestros movimientos. Siguiendo a este autor, la
sensacion auditiva es una sensacién epicritica, compleja, de carécter objetivo, situada
separadamente de los estados emocionales, aunque el tono emocional del sonido aporta
también componentes protopaticos, de caracter espontaneo o primitivo. El sentido del
oido, como ocurre con el de la vista y a diferencia de los sentidos de cercania (tacto,
gusto) o de distancia media (el olfato), puede ser suscitado por un estimulo acustico
situado a gran distancia del sujeto (Goldstein, 1999). Tras producirse un estimulo
sensitivo, llega un tiempo de reaccion y también se produce una anticipacion como

respuesta al estimulo (Gracia, 1991).

Los distintos 6rganos de los sentidos no siempre funcionan de manera aislada,
sino que pueden cooperar entre si, adoptando dos formas: pueden influirse
reciprocamente, de manera que el trabajo de un 6rgano estimule o deprima el trabajo de
otro organo sensorial; o pueden funcionar juntos, condicionando un nuevo aspecto que
ha obtenido el nombre de cinestesia. También se produce una sensibilidad en la
organizacion funcional de la informacion somatosensorial, que puede ser general
(general somética: exteroceptiva y propioceptiva; general vegetativa o interoceptiva) y
especial o sensitiva (Lopez Muiiiz, 1999: 305).

1.3.2. La audicion.

El mecanismo de la audicion es un fendmeno extremadamente complejo, que
siempre ha despertado un gran interés y ha dado lugar a una actividad experimental muy
importante (Sanchez, 1999 a y b). A pesar de ello, muchos de sus aspectos auin
permanecen oscuros. En lineas generales y sin pretender profundizar en el tema,
haremos referencia al complicado conjunto de mecanismos que componen el aparato

auditivo periférico (Vallejo, Gil-Carcedo, Ortega y Gil-Carcedo, 2002). A través del
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conducto auditivo u oido externo penetran las ondas sonoras en la membrana timpanica,
que recoge, amplifica y transmite las vibraciones a través del sistema de huesecillos del
oido medio; desde la ventana oval son transmitidas al oido interno, donde esta situado el
organo periférico de recepcion, la coclea. En su interior, el 6rgano de Corti convierte las
sucesivas oscilaciones en excitaciones nerviosas (Luria, 1987). Las vibraciones
abandonan de esta manera la naturaleza aérea que tenian al llegar al oido externo para
convertirse en vibraciones mecanicas presentes en el estribo. Atravesada la ventana
oval, afectaran a la coclea y al liquido interno. La particidn coclear entra en vibracién y
produce el doblamiento de las células pilosas. Estas células llamadas ciliares se
encuentran situadas en el o6rgano de Corti, y constituyen el destino de las vibraciones
sonoras recogidas por el oido externo, pues al doblarse generan sefiales eléctricas que se
trasmiten por la fibra nerviosa de la célula ciliar en direccion al cerebro, via nervio
auditivo (Goldstein, 1999). La via auditiva especifica esta formada por la cadena de
neuronas que desde la cdclea llega al cortex cerebral. Segin Quirds y D’Elia (1981) y
Fortich (1987) entre otros autores, la primera neurona se encuentra en los ganglios de
Corti, cuyos axones forman el nervio coclear que discurre por el conducto auditivo
interno junto al nervio vestibular, entra en el sistema nervioso central y conecta con la
segunda neurona localizada en los nucleos cocleares. Las vias que salen de los nucleos
cocleares tienen como final de su trayecto el coliculo inferior o tubérculo cuadrigémino
donde existen importantes interacciones entre la via auditiva, la dptica y la espino-tectal.
Se inicia una nueva via ascendente conocida como el brazo del coliculo inferior que
termina en el cuerpo geniculado medial. A partir de dicha formacién talamica se
originan las proyecciones corticales. La delimitacion del area auditiva de la corteza
cerebral es compleja y su conocimiento aun incompleto (Martinez, Bertran, Cabezudo y
Cobeta, 1988). Se han formulado diversas teorias® que intentan explicar como podemos
percibir la tonalidad de un sonido a partir del funcionamiento del sistema auditivo,
aungue existe un hecho importante y comin a todas ellas: la percepcién de la tonalidad
estd determinada, en gran medida, por la frecuencia del sonido; al incrementarse la

frecuencia de onda, también se incrementa la tonalidad. La audicion evoluciona con las

® Nos referimos fundamentalmente a cuatro teorias: Teoria de Helmholtz sobre la resonancia, Teorfa de
Rutherford sobre la frecuencia, Principio de andanada de Wever y Teoria del lugar de Békésy.
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estructuras corporales del hombre, desde el nivel prenatal y resulta dificil establecer una
edad aproximada en la que el desarrollo auditivo alcanza el grado de adulto (Munar,
Mas, Quetgles, Roselld, y Morente, 2002).

En cuanto a la audicion de la musica, la neurociencia estudia la interaccion
entre areas del cerebro encargadas de diferentes procesos cognitivos, como los
realizados sobre el procesamiento de los componentes sonoros, que se centran
fundamentalmente en el estudio de los tonos musicales y su percepcion. El
entrenamiento musical puede desarrollar determinadas habilidades, como las espaciales
0 matematicas. También se realizan comparaciones neurologicas entre musicos y no
masicos que sugieren la intervencidn de ciertas regiones encefalicas responsables de
otras actividades cognitivas en el procesamiento de la musica, que afectan a la
comprension de los fendmenos auditivos dependiendo de los tipos de escucha
realizados. Pelinski (2008: 14) distingue entre escucha natural, ligada a la sensacién y al
estado pre-consciente; la escucha reducida, vinculada a la percepcion, al estado de
conciencia alerta y por altimo, la escucha privilegiada, que funde en una experiencia
compleja, procesos emocionales y analiticos. Silva, Cavalcanti, Kellyane, Nunes,
Oliveira y Dos Santos (2013) han analizado los cambios anatomicos y funcionales que
surgen en los campos del plano temporal del hemisferio izquierdo del cerebro,
representados por el aumento de tamafio o velocidad, asi como la diferencia en la

respuesta de los sujetos, seguin su género o ante estimulos como el alcohol.

1.3.3. El condicionamiento audio-vocal.

Nuestra audicion se desarrolla desde la fase uterina que, tras abandonar el
medio acuatico, debera adaptarse al medio aéreo. Después de la primera fase afectiva,
asociada a la voz y rostro materno, llegara una fase ludica que es el comienzo del
condicionamiento audio-vocal (vinculo motriz asociado a la audicion): el nifio mientras
oye, toma conciencia de la posibilidad extraordinaria de hacer ruidos, gritar, oirse
extrafiarse del sonido escuchado, volver a gritar, hacerlo mas fuerte... todo ello forma

parte de un atractivo juego. Como dice Tomatis (1990) del poder de oirse nace la
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facultad de hablar. La razon es que el individuo no puede emitir mas sonido que el
percibido por el oido; nuestro sistema fonatorio sélo puede reproducir lo que escucha,
aunque no puede imitar todos los sonidos que el oido humano puede detectar. Si su
audicidn esta dafiada o no existe, la fonacion se vera perjudicada sino imposibilitada en
la misma medida. Tomatis observé en su practica médica, que los traumatismos en el
oido siempre iban acompafiados de una deficiencia vocal, reformulando con el
descubrimiento de este condicionamiento audiovocal, ciertas reglas sobre la etiologia de

las perturbaciones de la fonacion (Herrero, 2000: 318).

Histdricamente, al sordo prelocutivo, es decir, aquel cuya sordera es anterior a
la adquisicién del habla, se le denomind mudo y posteriormente sordomudo; es decir, se
denomina a la deficiencia con el sintoma que se aprecia en el individuo (Fortich, 1987).
A medida que avanza la ciencia, es mayor el conocimiento que se adquiere sobre la
etiologia de las sorderas (Castillo-Maya, Pefialoza-Lépez y Hernandez-Orozco, 2001).
La presbiacusia o pérdida de la capacidad auditiva producida por el envejecimiento,
tiene su causa en factores de riesgo médicos como la hipertensién, la diabetes o la
hiperlipemia, méas que fisiologicos (San Roman, Dominguez, Pomar, Tapia, Fernandez,
y Martin, 2005).

En 1909 Lombard descubrié que cuando se dirige un sonido hacia el oido y se
pide al individuo que lea un texto, éste eleva el volumen de la voz de forma paralela a la
intensidad del sonido recibido (Le Huche y Allali, 1999: 161). EI fendbmeno de Lombard
atafie a la intensidad y altura del sonido; cuando éste se dirige simultdneamente a los
dos oidos, el efecto se refuerza. Correlativamente, el fendmeno de Fletcher (demostrado
en 1918) o de reaccion ante las modificaciones de la autoescucha implica que, cuando
se redirige hacia el sujeto su propia voz por medio de altavoces o de auriculares, si se
intensifica el volumen de la repercusion, disminuye el volumen de la emision del sujeto,
en la misma proporcion que lo hace el fendmeno de Lombard (Le Huche y Allali, 1999:
162). Estos autores consideran que ambos fendmenos son producto de un mecanismo
subconsciente de adaptacion que tiene como finalidad mantener constante la relacién

sefial/ruido y fueron decisivos en la deteccion de sorderas simuladas.
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1.4. La produccion de la voz: el aparato vocal.

La voz surge como consecuencia de la adaptacion y asociacion de distintos
organos del cuerpo humano que poseen unas funciones independientes y preferentes a la
fonacidn, sin que ninguno de ellos tenga como principal cometido el de producir
sonidos, ni siquiera las cuerdas vocales. Es habitual que los textos que tratan sobre la
voz incluyan entre sus paginas, en mayor o menor medida, la descripcion de las partes
del cuerpo, érganos, musculos y cavidades que intervienen en el proceso de la fonacion.

Gomez (1971) define el aparato vocal como:

“El conjunto de 6rganos cuyas funciones fundamentales y la utilizacion de
sus cavidades tienen finalidades distintas, pero que el hombre los reune
funcionalmente en forma convencional, utilizando los ruidos o sonidos que con ellos
se producen y resuenan por simple coincidencia, para darles un significado también
convencional y simbolico” (Gomez, 1971: 25).

Asi pues, ademas del control ejercido por la audicién en la produccion de la
fonacidn, la voz es la consecuencia de la adaptacion y asociacion de distintos 6rganos
que se reunen funcionalmente para la produccion vocal. Si tomamos la voz
considerandola desde el punto de partida sonoro-musical, apreciamos que en el estudio
de las fuentes sonoras o instrumentales concurren varios componentes bien
diferenciados. Segun Estévez (1990: 22), la fuente primaria de energia es el primer
mecanismo estimulante activado por el instrumentista. EI elemento propio de vibracion
0 elemento oscilante, al ser accionado por el primer mecanismo puede originar
determinadas formas de oscilacion con frecuencias preestablecidas, siendo numerosos
los instrumentos disponen de una caja de resonancia cuya funcion es la de reforzar las
vibraciones sonoras. Siguiendo la exposicién de Gomez (1971: 35), el 6rgano vocal
abarca desde el pubis hasta los senos frontales. Tal amplitud impone que para su estudio
se debe distinguir zonas o aparatos, division que facilita su comprension vy
experimentacion y que encontramos enunciados en los diferentes métodos con distintas
denominaciones. En primer lugar todos parten de un punto en comun, se basan en el
hecho de que la voz es un sonido y el cuerpo humano la fuente emisora, haciendo
referencia a los componentes basicos de su produccion: estimulo, vibracion y

amplificacion. Si tomamos en consideracion estos componentes de la produccion del
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sonido, se distingue tres organos que intervienen directamente en la produccion de la

VOZ.

a) El primer mecanismo estimulante o el elemento mecénico activado por el
instrumentista, corresponderia al aire expelido en la respiracion,
estariamos ante el primer aparato respiratorio, respiracion o zona de
abastecimiento (también Ilamado impropiamente aparato inferior,

haciendo referencia a las vias respiratorias inferiores).

b) EIl elemento propio de la vibracion, en el cuerpo humano es denominado
aparato de la fonacion, aparato vocal vibrante, laringe humana o zona de

produccion.

c) La caja de resonancia es el aparato resonador, sistema de resonancia,
resonancia vocal o zona de elaboracion, segun las diferentes

denominaciones que en el hombre abarca gran parte de su extension.

Desde el principio se debe aprender a manejar debidamente este instrumento si
se quiere evitar serios dafios y escapar al peligro de perderlo prematuramente, pues la
VOz es un instrumento que una vez dafiado, no puede ser reemplazado por otro. Con esta
finalidad se han publicado una gran cantidad de textos que tratan de la voz, su
produccion y método de uso, que conjugan la rigurosidad propia de las investigaciones

cientificas con una lectura amena y de facil comprension.

Para el estudio del aparato vocal lo dividiremos en tres partes bien definidas y
siguiendo la clasica segmentacion descrita anteriormente, teniendo en cuenta las

funciones gque van a despefiar los aparatos en la fonacién:

1.4.1. Anatomiay fisiologia del aparato respiratorio.

La respiracion tiene por objeto primordial la provision del elemento oxigeno
del aire al organismo y la expulsion del anhidrido carbénico indispensable para nuestra
vida. En la funcién respiratoria intervienen un gran nidmero de musculos, 6rganos

formados por tejido muscular en su mayor parte (Smith, 1999) y cuyo elemento
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formativo esencial es la fibra muscular que tiene la capacidad de contraerse y acortar la
distancia entre sus extremos. Intervienen en la respiracién los musculos de la pared
anterior del abdomen (musculos rectos anteriores, masculos oblicuos mayor y menor y
los musculos transversos del abdomen) ampliamente descrita por Cruz y Moreno
(2008). La accion combinada de estos masculos produce la contraccién y retraccion de
la pared del abdomen hacia la columna vertebral, con proyeccion del contenido visceral
abdominal hacia atras y arriba, levantando la cipula del diafragma a su posicion
anterior. Por esta misma accién desciende la punta del esternon y las costillas que, al
hacerlo, se aproximan hacia el centro del torax. El recto empuja al esternén y los
oblicuos a las costillas, originando un movimiento espiratorio esencial para el cantante.
La accién de estos musculos es antagonista a la del diagrama y es la que debe usarse
para regular la salida del aire espirado durante la fonacion y especialmente en la voz
profesional, hablada o cantada. Por esta funcion conjunta son llamados prensa
abdominal (Gomez, 1971).

El diafragma, musculo estriado que separa el térax del abdomen a modo de
tabique, se nos presenta como un auténtico émbolo en la caja toracica. Tiene una forma
de clpula o paraguas abierto. La contraccion de las fibras musculares diafragmaticas en
primer lugar rectifica su corvadura, aplanando y descendiendo la ctpula diafragmatica,
que a su vez levanta y separa las costillas hacia los costados, al esternon y los cartilagos
costales hacia adelante y arriba, empuja las visceras hacia abajo y adelante y con ello a

la pared abdominal (Regidor, 1981).

El aumento de las dimensiones de la caja toracica en todas direcciones y por un
mecanismo de émbolo y succion, aumenta la capacidad toracica y el aire entra en todos
los &mbitos del pulmén. La accion contraria al diafragma, es decir, el levantamiento de
su cupula, lo realizan los musculos de la pared del abdomen como ya hemos visto,
accion por la que se les denomina diafragma espiratorio. Los pulmones, recubiertos y
protegidos del rozamiento por las pleuras, son dos 6rganos que ocupan la mayor parte
de la caja toracica, con tres I6bulos el derecho y dos el izquierdo. Su funcidn principal
se desarrolla en los alvéolos pulmonares, donde el oxigeno pasa a la sangre y el

anhidrido carbonico de la sangre pasa al aire. Cada uno de los pulmones constituye un
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almacén elastico de aire, que se comprime y dilata alternativamente en el proceso

respiratorio (inspiraciones y espiraciones).

Es importante sefialar, dada la importancia que para el canto tiene la
respiracion y el control del aliento, que el aire que penetra en los pulmones se distribuye
por igual en toda su extension, sin que se almacene mayor cantidad en la zona superior
o en la inferior; Unicamente variara su grado de abultamiento total, segin la masa aérea
inspirada, siendo la accién voluntaria del diafragma con su fuerza inspiratoria la que
produce un ahuecamiento y esponjamiento de los pulmones hasta su extremo mas
elevado, gracias a su elasticidad, ventilandose totalmente de esta manera. Los bronquios
y la traquea son simples tubos conductores de aire en ambos movimientos, tanto para la

respiracion como para la fonacion.

En este punto, finalizarian las vias aéreas inferiores para iniciar el estudio de
las vias aéreas medias y superiores (laringe, faringe, rinofaringe, nariz y boca), donde el
aparato respiratorio se fusiona con el fonador y sobre todo con el aparato resonador,
pues son tramos comunes dentro del aparato vocal, que a su vez participa del aparato
digestivo. El hecho de que a partir de la laringe, el aire expelido en la fonacion ascienda
envuelta en vibraciones sonoras, hace que se estudien como parte de los aparatos

fonadores y resonadores, sin olvidar su participacion en la respiracion.

1.4.2. Anatomiay fisiologia del aparato fonador.

Siguiendo a Gomez (1971), la laringe comunica la trdquea por debajo, con la
faringe por arriba. Tiene forma de pirdmide invertida que permite el paso del aire y esta
formada por los cartilagos cricoides, aritenoides y tiroides, la epiglotis y el hueso
hioides. En su parte interior se distinguen la glotis, las cuerdas vocales, los ventriculos

de Morgagni y las cuerdas falsas, ampliamente descrita por Garcia (1999).

Los cartilagos tiroides y cricoides tienen pequefios movimientos de basculacion
entre si y los aritenoides poseen movimientos rotatorios que abren y cierran la glotis. El
cuarto cartilago, la epiglétis, —manifiesta Arauz (2005) — ha perdido importancia en el

hombre y que, como el cartilago de Wrisberg y los pequefios cartilagos de Santorini, no
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cumplen funciones mecanicas importantes en la fonacion. La laringe puede desplazarse
hacia arriba y abajo integramente por los musculos que la ligan. Los musculos
intrinsecos de la laringe, con excepcién del cricotiroideo, se enervan por el nervio
laringeo recurrente (Casado y Adrian, 2002). Estos movimientos de la laringe
acompafian al tono de la voz, elevandose suavemente cuando el tono sube y
descendiendo cuando el tono baja y la voz se hace grave, debiendo ser movimientos

libres y sin presiones, evitando el forzamiento de los musculos del cuello en la fonacion.

A las cuerdas vocales se les ha atribuido tradicionalmente y casi de forma
exclusiva la produccién de la voz. Son dos pequefios musculos alargados que forman el
borde interno del esfinter gl6tico que cierra la entrada del aparato respiratorio, evitando
la entrada de cuerpos extrafios y facilitando la expulsion de flemas. Esta constituye su
funcién primordial. Durante la fonacion se contraen independientemente del resto del
esfinter. Estan recubiertas por una mucosa lisa de color nacarado que es segregada por
las dos pequefias cavidades que se sitGan por encima de las cuerdas vocales, llamadas
ventriculos de Morgagni. Formando su techo se encuentran las cuerdas falsas, aunque
de constitucién similar a las cuerdas vocales propiamente dichas, tienen una menor
contraccion que permite reproducir un ruido que, a su vez, se transforma en voz ronca.
En caso de inutilizacion de las cuerdas verdaderas podria reemplazarlas aunque con una

voz sin timbre ni fuerza (Gomez, 1971).

En la fonacion se cierra la hendidura gldtica y las cuerdas vocales se juntan, la
columna de aire que sube por la traquea aumenta la presion hasta vencer la que ha unido
las cuerdas vocales y las separa. Esta presion que ejerce la columna aérea se
descompone en dos fuerzas fundamentales: una que empuja hacia arriba y la otra hacia
los costados. Esta Ultima es la que vence la resistencia de union de las cuerdas y llega a
separarlas. El aire que se escapa entre ellas hace que la presion disminuya, lo que
conlleva que las cuerdas vocales sigan en tension, repitiéndose el fendbmeno anterior.
Las cuerdas entran en vibracién que convertida en sonido, es transmitido al aire que
corre por su hendidura glética y asciende en forma de chorro turbulento de ondas
sonoras. Llega a la faringe y pasa por la boca, haciendo vibrar también la rinofaringe,

nariz y senos para salir habitualmente por la boca en forma de voz.
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El sonido se origina a nivel de la laringe, pero no existe un total acuerdo entre
los expertos en foniatria sobre como se produce exactamente, lo que ha dado lugar a la
enunciacion de diversas teorias. Siguiendo a Gémez (1971), las cuerdas vocales tienen
la facultad y posibilidad de variar tres de sus posibilidades o condiciones fisicas: el
grosor, la tension y la longitud, y como cualquier instrumento de cuerda, el sonido
producido por ellas, sus modificaciones y resultados estan sometidos a las leyes de
comportamiento descritas por la fisica acustica. Para Arauz (2005: 24) la capacidad de
las cuerdas vocales para variar en tensién, masa y en la luz de la hendidura glética,
otorga a la laringe propiedades caracteristicas de instrumentos como el érgano, el oboe

o los instrumentos de cuerda.

En consecuencia, se pueden utilizar las cuerdas vocales de diferente forma y
obtener variadas sonoridades; hacer vibrar solamente el borde interior de las cuerdas
vocales estrechandolas, lo que dard como resultado un tono agudo, produciéndose la
Ilamada voz de falsete; por el contrario, si hacemos vibrar una mayor cantidad de fibras
musculares, la parte vibrante serd més gruesa y el tono més grave. Todo musculo puede
contraerse hipotonica o hipertonicamente y con ello aumenta o disminuye la fuerza de
su tension. Al variar la tension de la parte vibrante de la cuerda vocal, le da la capacidad
de subir o bajar de tono en una determinada extension, conservando igual longitud y
espesor. Por ultimo, cuando vibran las cuerdas vocales, en general lo hacen en toda su
longitud, pero se puede observar mediante la estroboscopia, que las voces agudas al
emitir notas en el registro agudo juntan los bordes de ambas cuerdas en su parte

posterior y esta parte deja de vibrar, por lo que se produce el acortamiento de la cuerda.

1.4.3. Anatomiay fisiologia del aparato resonador.

La faringe es un conducto vertical situado al fondo de la boca y que se
comunica por abajo con la laringe hacia adelante y con el es6fago hacia atras, y por
arriba con la rinofaringe, de la que se separa por momentos gracias a la actuacion del
velo del paladar, anatomia detallada por Toro y Suarez (1999). Es una cavidad que
puede aumentar y disminuir en varias veces su volumen. Por tanto, el sonido que

resuena y se amplia en ella, se transmite a la nariz y a la boca. Es importante
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comprender que el ahuecamiento de la faringe para la fonacion (palabra y
fundamentalmente en el canto) es mas bien un movimiento de relajacion muscular o
ahuecamiento pasivo. Dinville (1996:9) considera a la cavidad faringea como el

resonador mas importante asociado al vibrador laringeo.

A continuacion se sitla una cavidad, la rinofaringe, cuya comunicacion con la
faringe se abre y cierra por el movimiento del velo del paladar. En su parte superior,
limita al fondo y por detrés de la nariz, de la que la separan dos orificios posteriores
Ilamados coanas y conecta con el oido a traves de la trompa de Eustaquio. Toda la
faringe esta revestida de mucosa y de cuya lubricidad parece depender, en parte, el
brillo de la voz. Cuanto mas separado esta el velo del paladar de la pared posterior de la
faringe, mayor es la comunicacion entre ésta y la rinofaringe y mayor es la resonancia
nasal de los sonidos. Con el velo descendido la voz se nasaliza. La resonancia nasal y de
la rinofaringe, debe aumentar a medida que los tonos vocales suben. Al ser una cavidad
de pequefias dimensiones es apta para la resonancia de los sonidos agudos y por ello se
Ilama registro de cabeza al registro agudo, porque vibra mas intensamente la rinofaringe
y la nariz y sus vibraciones golpean y repercuten més fuertemente contra la base del

craneo.

La nariz estd formada por los conductos o fosas nasales que van estrechandose
desde las ventanas nasales o narinas hasta las coanas que la separan de la rinofaringe. El
aire que penetra en la nariz tropieza con los pelillos de la nariz y el moco nasal que
atrapa las particulas en suspension del aire, ejerciendo una funcion de filtro, al tiempo
que se humedece por la evaporacion del moco nasal al paso del aire y lo calienta gracias
a la fuerte vascularizacion y circulacién sanguinea. Todas estas funciones que
representan una importante defensa respiratoria del cuerpo hacen facil la deduccion de
que el hombre debe esforzarse en respirar por la nariz. Durante la fonacion, la nariz
vibra y su vibracion sirve de control subjetivo para la impostacion y buena colocacion
de la voz. Las coanas tienen por techo los huesos del craneo y por tanto, al vibrar la
nariz durante la fonacion se transmiten las vibraciones al aire contenido en los senos
frontales, a traves de los orificios de comunicacion y directamente también por via 0sea.
Su importancia en la formacion de la voz es minima y aunque no influye directamente,

se puede percibir una sensacion subjetiva de vibracion en su sensible mucosa, que sirve
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de autocontrol de la impostacién vocal. Todos estos elementos anatdmicos constituyen
los resonadores y los organos articuladores del habla descritos y analizados por Le
Huche y Allali (1999).

La cavidad bucal ademas de su principal funcion de masticacion e insalivacion,
desarrolla en la fonacion una doble funcion. Por una parte, dada su movilidad y tamafio,
es la cavidad mas importante para la resonancia; por otra parte, en ella se desarrolla la
articulacién de los diversos fonemas, dando como resultado la palabra. Este espacio se
comunica por detras con la faringe, gracias al espacio abierto del istmo de las fauces, y
por delante se comunica con el exterior mediante un orificio ajustado por los labios y
que tiene una gran flexibilidad de abertura. En la mandibula superior (formando parte de
la boveda del paladar) cabe destacar el maxilar superior y el palatino que sirve de
insercion al velo del paladar. En la mandibula inferior, destacamos la insercion de los
dientes en el maxilar; dado que posee una gran capacidad de movimiento, va a
desempefiar un papel importante en la emision vocal y en el sistema de resonancia de la
voz. La existencia de anomalias en la estructura de la cavidad oral y sus anexos,
fundamentalmente del velo del paladar, las arcadas alveolares y la bdveda palatina tiene

su repercusion en los trastornos de la articulacion (Psaume, 1989: 291).

Los labios tienen una gran movilidad gracias a una importante red muscular
que posibilita las alteraciones faciales, reflejos de la emotividad y expresividad del
hombre y resultan esenciales para la articulacion fonética. EI 6rgano musculoso que
ocupa la practica totalidad de la cavidad bucal en reposo es la lengua y contribuye con
su movilidad y sensibilidad a la articulacion de los fonemas. Hay que tener en cuenta
que el tamafio relativo de los resonadores supragliticos esta en constante modificacion
(Boone, 1983).

1.4.4. Relaciony colaboracion entre los tres mecanismos.

El sonido que llamamos voz y que surge por la boca (como enuncia alguna de
las definiciones citadas al inicio del apartado) es producto de la accion de estos tres
mecanismos y su utilizacion debe basarse en el perfecto y saludable equilibrio de

esfuerzos de cada uno de ellos. La respiracion junto con la circulacion y la digestion se
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consideran como las tres funciones fundamentales para mantener la vida humana,
aunque a penas dedicamos un pensamiento a reflexionar sobre como respiramos,
bombeamos sangre o digerimos (Gomez, 1971). Manejar bien el diafragma es facilitar y
estimular estas funciones, que proporcionan beneficios y salud en general. La funcién
respiratoria que realizamos de forma automatica, tiene dos tiempos: entrada del aire al
plumén o inspiracion y salida del aire del pulmén o espiracion, teniendo este segundo
movimiento una duracion algo mayor que la inspiracion. La frecuencia respiratoria, o
namero de respiraciones que un individuo hace por minuto, es inversamente
proporcional a su talla (unas 44 veces/minuto en lactantes) y en la edad adulta, algo

menor en los hombres respecto a la mujeres®.

El flujo de la columna de aire es modificado por la accion de las cuerdas
vocales generando pulsos regulares, denominados pulsos gloticos, que se trasmiten a lo
largo del tracto vocal y que presentan pequefias oscilaciones en su amplitud, generadas
por las irregularidades propias del aparato fonador (Alzamendi, Schlotthauer, Rufiner y
Torres, 2012). El ruido o sonido producido en las cuerdas vocales es un sonido basico,
pobre y de caracteristicas muy limitadas; cuando es recibido por las cavidades colocadas
por encima de ellas, se produce el fendmeno de la resonancia. Se entiende por resonador
a toda cavidad que por sus dimensiones y forma, tiene la capacidad potencial de vibrar
cuando cerca de ella existe un cuerpo oscilante que trasmite las ondas sonoras al aire

contenido en su interior.

Anatomicamente, estas cavidades de resonancia se clasifican en funcion de su
posicién en: infragléticas (traquea, bronquios y pulmones) y supragléticas (laringe,
faringe, boca, rinofaringe, nariz y senos paranasales). Segin su movilidad pueden ser
fijas y mdviles. Esta capacidad de acomodacion que se produce aumentando su tamafio
mediante el trabajo muscular y la coordinacion de todos estos elementos, ejercitados y
dirigidos adecuadamente, es fundamental para la voz hablada profesional y para la voz
cantada. Sin duda el pabellén faringo-bucal es la caja de resonancia mas amplia. El

sonido laringeo se ve reforzado a su paso por estas cavidades y adquiere la calidad

0 para Gomez (1977), la frecuencia respiratoria de los individuos adultos se produce en la siguiente
proporcion: Varén=16 veces/minuto, Mujer=18 veces/minuto.
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necesaria para su utilizacion musical. Las paredes de la cavidad tienen la capacidad de
absorber la energia vibratoria y de recibir las sensaciones internas y propioceptivas que
permiten apreciar al cantante su propia sensibilidad fonatoria y controlarla, ademas de
servir de proteccion de los mecanismos neuromusculares gléticos. Ruiz Mezcua (2005)
en su andlisis sobre el proceso de reconocimiento del locutor, clasifica los sonidos de
gue consta el habla en: sonoros, si se producen por la vibracion de las cuerdas vocales;
sordos, sin vibracién y plosivos, cuando se producen por una obstruccion temporal al

paso del aire.

Cantero (2003: 11) establece la diferencia entre fonética y fonologia, ya que en
su opinion, existe una gran confusion entre estos conceptos, de la misma manera que se
suele confundir los fonemas de la lengua con los sonidos que pronunciamos; fonemas
son unidades abstractas, conceptos, categorias perceptivas, que no tienen una existencia
real sino como modelos; por eso hablados de las cinco vocales como fonemas, mientras

gue sonoramente podemos percibir y pronunciar muchos mas sonidos diferentes.

1.4.5. El sistema nervioso de la fonacion.

Canuyt (1958) destacé el papel fundamental del cerebro como érgano rector de
los movimientos musculares que hacen funcionar las diferentes partes del aparato vocal,
asegurando su ejecucion. De los doce pares de nervios craneales, la mitad de ellos
intervienen en los mecanismos de la fonacion y del lenguaje: el trigémino, el vago, el
espinal y el hipogloso, cuya funcién es la inervacién de los diferentes masculos como
los de la laringe, velo del paladar, lengua y mandibula; el facial que controla todos los
masculos faciales y el estatoacustico o auditivo (Castilla, 2003: 28).

Regidor (1981) nos aproxima a las funciones que cada uno de los niveles
cerebrales desarrolla en el sistema nervioso de la fonacion. Asi pues, el nivel cortical
ejerce la estimulacion ritmica inicial, ligada a la actividad de las células del area
electromotriz. La memoria musical esta constituida por los montajes neuroldgicos que
la educacién musical recibida proporciona al cantante, la cual le permite realizar
variadas representaciones intelectuales. Ademas del control que el cortex ejerce sobre

la actividad muscular fonatoria, también ejerce control sobre las reacciones afectivas y
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subordina éstas a la actividad ritmica de los centros corticales de la audicion. La
representacion mental de la altura de un sonido influye en la fonacion y regula los
parametros de la emisién vocal, lo que corresponde al concepto del canto interior, cuyo
empleo es bien conocido por los cantantes, que necesitan formar en su mente la imagen
auditiva del sonido antes de producirlo. Esta imagen auditiva, junto con la memoria
musical, seran parte esencial del aprendizaje del cantante. El nivel tdlamo-estriado y
diencefalico, aunque no esti caramente demostrada su implicacion con la fonacion, su
influencia se supone por el caracter afectivo de la voz y la repercusion que sobre ésta
ejercen los estados emotivos y endocrinos. En este nivel los estimulos auditivos
musicales, inseparables del canto, adquieren cualidades de agradable o desagradable. La
activacion nocturna del nervio vago, perteneciente al sistema parasimpéatico transmisor
de estados agradables, facilita la produccién vocal, al contrario de la dificultad vocal
que se siente por las mafanas. El nivel bulbar puede intervenir por si sélo en ocasiones
muy particulares (anestesia general, lesiones centrales, etc.) y cuando las frecuencias
vibratorias no sobrepasan un limite (90/seg.), por lo que al no ser consciente esta
actuacion independiente tiene escasa relevancia en el canto. El nivel cerebeloso

desempefia un influjo regulador sobre los movimientos de los musculos vocales.

El canto es una expresion artistica del hombre en la que participan aspectos
creativos, intuitivos y emotivos. Fueron muchos los estudios que intentaron la
localizacion cerebral de las funciones musicales y su esfuerzo por ubicarlas con
precision en el hemisferio derecho, del mismo modo como se habia logrado localizar en
el hemisferio izquierdo las funciones linguisticas. Para Despins (1996: 70) el hemisferio
derecho no es “mudo”; la musica primero se capta en su totalidad mediante los
mecanismos del hemisferio derecho, en el que se activan mas las fuentes de la emocion,
pero ello no quiere decir que el hemisferio izquierdo sea insensible a la emocion
musical. EI hombre capta tanto el lenguaje como el mensaje de la musica mediante la
totalidad cerebral, aunque el empleo de los hemisferios puede presentar diferencia entre

los musicos y los no masicos.

La produccion creativa ha sido analizada a través de numerosas actividades
relacionadas con el arte. En este sentido se han estudiado las zonas cerebrales mas

significativas en la generacién de ideas creativas, conexiones entre lobulos frontales y
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temporales, e interacciones entre hemisferios. Segin Rodriguez Mufioz (2011: 51) la
capacidad creativa como proceso cognitivo complejo, requiere de varios circuitos
cerebrales, localizados en ambos hemisferios (Romero, 1996); siendo similares los que
participan en la produccion de conceptos altamente novedosos con los que generan
ideas comunes, lo que hace preciso tener en cuenta factores individuales y de
percepcion social a la hora de evaluar mas especificamente esta capacidad. El
procesamiento central del proceso creativo se realiza en un sistema muy distribuido en
el cerebro, asociandose el indice de creatividad con un mayor flujo cerebral en las areas
involucradas en el procesamiento multimodal, el procesamiento de emociones y en
funciones cognitivas complejas como la creatividad (Garcia, Graff, Cruz, Chavez y
Vaugier, 2004: 45).

Algunas incégnitas del funcionamiento cerebral y su vinculacion con el
comportamiento social del hombre se intentan resolver a través del empleo de técnicas
de estudio de la neurociencia. Fernandez, Dufey y Mourgues (2007) analizan e
identifican las estructuras cerebrales implicadas en la respuesta y reconocimiento
emocional, vias cerebrales especificas a través de las que se procesa la informacion
emocional. La creatividad y la intuicion se relaciona con las estructuras cerebrales que
hacen posible que el cerebro funcione como un holograma que interpreta el universo
holografico y su implicacion en la conciencia humana: el aprendizaje, la imaginacion, el
significado, etc. (Carvajal, 2013). Jauset (2013) pone de manifiesto el efecto que ejerce
la musica sobre el cerebro, que reacciona ante este estimulo modificando su bioquimica,
activando conexiones neuronales, segregando hormonas o endorfinas y produciendo
numerosas respuestas en el complejo mecanismo bioldgico. Incluso los ultimos estudios
cientificos constatan que el entrenamiento musical de larga duracién, durante la infancia

y/o adolescencia, puede reducir la degeneracion neuronal que conlleva la edad.

2. LAVOZY EL CANTO.

Canto es la emision de una serie modulada de sonidos con los érganos de la
voz, donde se ponen de manifiesto las caracteristicas de los factores constitucionales de

cada cuerpo y cada personalidad, asi como la situacion vital del momento. Esta
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desigualdad que se percibe, fruto de la individualidad personal, cualifica la voz. La
palabra emitida, ya sea hablada o cantada, se produce esencialmente de la misma
manera: en el aparato vocal. Existe un corto paso entre la voz hablada y la voz cantada,
pero es en ésta donde su conocimiento y dominio adquieren mayor importancia, ya que

en el canto se eleva al maximo la exigencia en el rendimiento del aparato fonatorio.

Por ese motivo no sélo seria aconsejable, sino necesario, que todo cantante
conozca la complejidad del aparato vocal. Los profesores y maestros de canto
reconocen en sus métodos la importancia que tiene para la formacion de los cantantes
profesionales, el estudio del 6rgano de la fonacién. Conocer su propio instrumento
vocal, saber cémo es y coémo funciona, también ayuda al cantante aficionado a dominar
su voz, psicologica y fisiologicamente: si conoce las causas puede evitar los efectos de

una deficiente utilizacion.

2.1. Aproximacion al concepto de canto.

El Diccionario Harvard de Musica define la palabra “canto” como:

“(3) La utilizaciéon de la voz como un instrumento musical con la boca
abierta (como algo distinto de tararear con la boca cerrada). El arte de cantar.

Por ser la forma mas habitual e instintiva de hacer musica, el canto ha
mantenido los vinculos mas amplios posibles con otras actividades humanas y el
cantante ha sido también en ocasiones sacerdote, curandero, actor, poeta y muchas
otras cosas” (Randel, 2001: 206-207).

Nos referimos a un arte definido 6ptimamente por aquellos que, desde su
experiencia, conocen intimamente el canto: los cantantes; Di Stefano, por ejemplo, nos
aporta su particular vision del término:

“Dicho en palabras sencillas, el arte del canto es el arte de unir los sonidos
maés bellos de tu voz a la articulacion de la palabra, en el canto y en los recitados, para

poder obtener todos esos colores solicitados por el poeta, por r ela misica y, hasta
hace un tiempo, también por el director de orquesta” (Di Stefano, 1991: 13).

El interés por el estudio de la voz ha ido creciendo a lo largo de la historia,
siendo contemplada desde el inicio hasta la actualidad por diversas disciplinas que se

relacionan e interactdan, uniéndose de esta manera ciencia y arte. Asi pues, ademas de
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la Musica, intervienen en su estudio la Fisica Acustica, la Anatomia y Fisiologia, la
Psicologia, la Sociologia, entre otras materias. Entre las méas especificas podemos citar
la Odeologia (del griego oodée-, canto, y -logos, estudio), que aborda el estudio del
canto desde el punto de vista cientifico y la Foniatria (del griego fono-, fonacién e -
iatria, medicina), parte de la Medicina que se dedica al estudio de las alteraciones de la

voz, del habla y del lenguaje.

Con el canto surgi6 para el intérprete la necesidad, profesional y pedagogica,
de obtener una formacion vocal que le permitiera ampliar la tesitura al maximo y
obtener un mayor grado de perfeccién en sus cualidades. Como en principio todas las
personas con capacidad de fonacion tienen la posibilidad de cantar y es una actividad
que se realiza de forma natural, puede dar la impresion de ser suficiente practicarla para
desarrollarla. Aunque a cantar se aprende cantando, los profesionales del canto saben
que es necesario realizar un uso adecuado de la voz, pues el canto por intuicion suele
caer en numerosos defectos vy, a la larga, provocar problemas de salud. Los maestros de
canto buscaron explicaciones fisioldgicas de aquello que hacen al cantar y de las
sensaciones que reciben al hacerlo. La responsabilidad de los docentes a la hora de
ensefiar el canto hace que se apoyen en los avances cientificos y en el profundo
conocimiento anatémico-fisiologico del 6rgano de fonacién, que posibilita el 6ptimo
aprovechamiento en la formacion del cantante. En este punto estan de acuerdo todos los
tratados del canto consultados: el verdadero arte del maestro estriba en saber adaptar a
cada uno de sus alumnos el método de canto, ya que el instrumento de la voz forma
parte del cuerpo humano y participa de sus caracteristicas, lo que impide que existan
dos voces iguales (Mansion, 1947).

2.2. Funciones del canto.

La percepcidn de la melodia y de las manifestaciones ligadas a ella (tales como
el canto y la cancion en si misma), es una de las habilidades que forman parte de la
experiencia musical. Cantar es un fendémeno complejo que ofrece la oportunidad para el
estudio de procesos integrados fundamentales; como el reconocimiento de patrones, la
memoria auditiva y la imitacion vocal (Lacércel, 1995). La muUsica es una expresion

mas libre que el lenguaje (circunscrito a hechos y objetos de una determinada cultura),
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por lo que muchos estudiosos de la musica han sentido la inquietud sobre la existencia
de la “cancion humana basica” —idea enunciada inicialmente por Berstein—, entendida
como una melodia original y primitiva, que algunos autores identifican con la tercera
menor descendente repetitiva, a la que suele adicionarse la cuarta (Gardner, 1997). Esta
relacion intervalica esta presente en el primer canto de los nifios y ha servido para
especular sobre el origen del canto. Los primeros fragmentos musicales emitidos por el
nifio en su primer afio, son breves ondulaciones de voz hasta que se inician en el “canto
espontaneo”, en el que se recrean con la emision de segundas y terceras mayores y
menores. Durante el segundo afio el nifio percibe las melodias interpretadas en su
entorno y tiende a reproducirlas, iniciando su etapa de “cancion aprendida” como indica
este autor. A partir de los tres afios predomina el canto aprendido sobre el espontaneo, y
por tanto, el factor cultural del canto. Hargreaves (1998) revisa las investigaciones
relevantes sobre la evolucion de la masica en el individuo, tanto en nifios como en
adultos. Resalta la importancia que tiene la edad en que se inicia el entrenamiento
musical para el desarrollo de las aptitudes musicales del individuo, asi como el entorno
familiar y cultural. A los cinco afios el nifio produce su “primer borrador” de cancion.
Segun este autor, existe un consenso, casi generalizado en los estudios realizados, que
indica que “primero, se aprenden las palabras; luego, el ritmo, contorno e intervalos, en
este orden; con la edad, el desempefio mejora gradualmente y puede repuntar hacia el
final de la infancia” (Hargreaves, 1998: 89). También hace referencia a que “los valores
cuantitativos de alturas, intervalos, duraciones, etc. son reconocibles, si bien ain no
estan totalmente desarrollados” (Hargreaves, 1998: 91), lo cual es, por otra parte, 16gico

y comprobable.

La improvisacién en el canto surge como un proceso constante en la evolucion
del individuo —desde los iniciales lalaleos hasta la edad adulta—, que de esta manera
expresa su creatividad, externalizando los materiales auditivos internalizados o
absorbidos previamente (Hemsy de Gainza, 1983). La creatividad a través de la
composicion es un impulso vital que se inicia con la voz infantil; requiere “confianza y
habilidad para desarrollarla y que la comunidad adulta y los educadores reconozcan
esto. Las habilidades compositivas independientes de los nifios se estropean muy

facilmente cuando los educadores musicales valoran la ejecucion y la audicion, a
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expensas de la improvisacion y la composicién. Es el equivalente musical a ensefiar a
leer y escuchar, pero sin ensefiar a hablar y escribir” (Glover, 2004: 16). A partir de los
siete afios el nifio realiza sus primeras composiciones y toma conciencia de su obra tiene
una entidad separada de la propia actividad creativa, y que puede ser escuchada,
gravada o interpretada por otros, inicidndose un nuevo proceso lleno de oportunidades y

experiencias creativas.

Ademas La creatividad musical constituye una rica experiencia que “supone
enfrentar a los chicos con la oportunidad de entrar en contacto con una de las maneras
menos convencionales de aprendizaje” (Childs, 2005: 95), ya que la creatividad
impregna todos los aspectos de la inteligencia, aunque entra en conflicto con la mayoria
de los sistemas educativos.

Ademaés de las relaciones que presenta con cuestiones de tipo cultural o
puramente artisticas, Barceld (1995) podemos enunciar una serie de funciones que se

realizan a través del canto, desde la perspectiva de la psicologia de la musica.

2.2.1. Funcién senso-perceptiva.

Ya hemos hablado de las sensaciones como fuente principal de nuestros
conocimientos acerca del mundo exterior y de nuestro propio cuerpo. La recogida de
informacién por parte del organismo, se lleva a cabo mediante los analizadores
perceptivos (6rganos periféricos), cuya funcion es la de captar selectivamente las
diversas energias que emiten los objetos, como por ejemplo las vibraciones sonoras.
Cada analizador dispone de un componente motriz asociado, que le permite buscar
activamente la informacion (Barceld, 1995). Segin Luria (1984), este componente
activo sirve de base a la teoria reflectora de las sensaciones (en contraposicion a la
clasica teoria receptora), estableciendo que en la estructura de toda sensacién, entra el
movimiento en forma de reaccion vegetativa o reaccion muscular. En primer lugar, estas
busquedas se situan —en el caso de la audicion—, en las exploraciones o busquedas
sonoras realizadas mediante el tacto y la motricidad corporal. La musica se percibe
como un estimulo que impulsa al movimiento en si mismo, como el balanceo de cabeza,

y en otras ocasiones con el fin de producir sonidos sobre los objetos sonoros e
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instrumentos musicales. En segundo lugar, se localiza en los muasculos de la fonacion
que constituyen un mecanismo funcional, permitiendo a la persona emitir a voluntad los
sonidos del lenguaje y de la masica. Posibilita la correccion de la produccién vocal, con
el fin de ajustarla a los modelos requeridos. Se produce por tanto una retro-
alimentacion, al ser la emision vocal la unica forma de asegurar y consolidar el control
auditivo sobre el material sonoro y a la vez, la audicion de nuestro propio canto
organiza y dirige activamente la produccion sonora que llevamos a cabo (Barceld,
1988).

2.2.2. Funcién en la audicién interior.

Gracias a la practica vocal continuada, el individuo puede desarrollar la
conducta musical interior independiente de la emision sonora exterior, es decir, hace
posible pensar la musica. En opinion de Barcelo (1988), la imitacion interior de los
sonidos musicales esta considerada como una caracteristica basica de la capacidad
musical, anteriormente fundamentada. Tal conducta corresponde a lo que se denomina
imagen musical especifica. El nifio, durante los primeros afios de desarrollo vocal,
ejecuta reproducciones idénticas y repetitivas de patrones vocales, pero ademas
interviene activamente en la regulacion vocal lo que permite derivar evolutivamente la
imagen interior paralelamente a la del lenguaje interior. Asi pues, la imagen mental y la
memoria pueden hacer permanentes sonidos que por propia naturaleza son efimeros
(Barceld 1988).

2.2.3. Funcion expresiva.

La musica en general tiene la capacidad de conmover, pero el canto es
esencialmente afectivo. En este sentido, Willems (2002: 140) afirma que “el canto es el
principio y el alma de la musica”; una buena melodia, improvisada o repetida, debe
surgir del corazdn. Es imprescindible para la formacion de la personalidad infantil, ya
que mediante el canto podemos dar salida a numerosos procesos afectivos o vitales,
proporciona ayuda para que sean elaborados emocionalmente y si se comunican al
grupo, son susceptibles de lograr la convergencia social de sentimientos y actitudes.

Recordemos la importancia psicoldgica de la relacién que se establece entre padres e
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hijos a través del canto espontdneo como comunicacién de los estados afectivos. Por
otra parte, tanto la voz hablada como la voz cantada establecen una relacion muy

estrecha entre el estado fisico y animico de la persona.

Se puede reconocer los cuatro estados emocionales basicos: alegria, tristeza,
miedo y cOlera a partir de la informacion vocal no verbal del habla (Jiménez y Mallo,
1988); estados de nerviosismo, rigidez o cansancio tendran su reflejo en la voz,
exteriorizados como temblor, falta de brillo, dureza, falta de aire, etc. Mauclair (1994:
39) nos muestra la musica en su dimensién de transfiguracion, como un consuelo, en el
que el canto aligera el dolor, pues como afirma el autor “al cantar la pena se canta el
olvido”. En cuanto al canto coral, es una forma complementaria de expresion musical,
se trata de una puesta en comun de ideas, emociones y juegos musicales. EI aumento de
voces que representa el canto coral ofrece ventajas cualitativas como el sentimiento de

grupo y la vivencia de una tarea en comdn.

2.2.4. Funcién formativa.

Si observamos las respuestas que dan los nifios al sonido y la musica (desde el
neonato hasta los mayores) al sonido y la musica, es posible llevar a cabo una
sistematizacion sobre la génesis y desarrollo de la musica, realizando proposiciones
sobre las caracteristicas de estos sonidos y sus propiedades. EI hombre, pocos dias
después de su nacimiento, es capaz de discriminar los pardmetros de intensidad y altura
del sonido. Existen determinados sonidos que agradan especialmente al nifio y que

ejercen un efecto mas o menos sedante en su respuesta.

Practicamente desde su nacimiento, el nifio puede distinguir la voz humana y la
prefiere a otras sonoridades, siendo la voz de la madre la mas importancia y
significacion (Lacarcel, 1995). Tanto en su vida cotidiana como en su acercamiento a la
cultura musical, esta expuesto a imitar modelos sonoros que pueden llegar a perjudicar
su voz. Para evitarlo se debe procurar que tomen conciencia progresiva del papel y las
posibilidades de la voz, sobre todo en el canto, adoptando una actitud critica ante los
modelos incorrectos. Fundamentalmente se debe favorecer la adquisicién de una
adecuada educacion musical general y vocal en particular, que cuando se practica

habitualmente resulta altamente beneficiosa (Barceld 1995).
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Cuando un nifio es capaz de discriminar si una melodia es ejecutada correcta o
incorrectamente, significa que ha alcanzado el grado de madurez necesario para poder
analizar la melodia, haber tomado conciencia de los elementos que la forman y que
simultdneamente ha desarrollado la memoria musical suficientemente (Lacarcel 1992).
En su expresion musical vocal, los nifios y los adolescentes se muestran muy sensibles a
las reacciones de los adultos; Maneveau (1993: 226) previene de la actitud perjudicial
que puede provocar en ellos, incluso para toda la vida, como respuesta a una critica
negativa recibida que, con independencia del resultado estético, no haya tenido en

cuenta la inversion realizada en el canto.

2.3. Cualidades necesarias para el canto.

Debemos considerar al cantante como un intérprete musical y por tanto, debe
poseer las cualidades musicales elementales para todo masico. Cuando se habla de las
cualidades necesarias para cantar, la mayoria de los textos y métodos de canto se
refieren a las cualidades que debe ostentar el cantante profesional para iniciar sus
estudios de canto. Estas cualidades deben presentarse en altas cotas si el alumno aspira a
salir de la mediocridad y hacerse con el reconocimiento del publico; asi pues, no sélo
debe poseer una hermosa voz, un oido musical perfecto y una técnica vocal impecable,
ademas es necesario que tenga una completa salud corporal y fortaleza de mente,
inteligencia y sensibilidad musical.

Todos los cantantes deben poseer estas cualidades en alguna proporcion,
incluso aquellos que no son profesionales aunque no les sea exigible la misma

cualificacién y perfeccion. No se trata solamente de cantar, sino de cantar bien.

2.3.1. Laaptitud musical.

En el primer tercio del siglo XX surge una preocupacion por averiguar la
medida de la habilidad musical especifica, la aptitud musical y la realizacion musica-
aprendizaje. Se trata de definir la naturaleza del talento musical para detectar
individualidades relevantes de cualidades innatas y valorar adecuadamente las
realizaciones de la educacién musical (Lacarcel, 1995: 42). Diversos autores se afanan
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en el estudio del concepto de aptitud musical y en la busqueda de una definicion Unica,
asi como en la defensa del caracter innato de la aptitud (Vera, 1989) o adquirido, sin que
hayan llegado a un criterio Unico. Si la aptitud se define por lo que el individuo es capaz
de hacer, la aptitud musical vendré dada por la capacidad de producir un rendimiento en
un campo especifico de actividades, en este caso musicales, como la audicién, la
interpretacion o la creacién (Del Rio, 2000). Esta disposicion natural e innata se
mantiene y puede verse incrementada por la educacion y el ejercicio. Ademas de los
defensores del talento innato musical™, otros autores hacen referencia a la existencia de
diferentes grados de predisposicion biolégica®, defendiendo el caracter Unico de la
aptitud musical. La posicion contraria o analitica, se basa precisamente en la
complejidad de la musica y por tanto, en la existencia de una aptitud musical compleja

que debe ser analizada en sus elementos.

Con este motivo se realizan pruebas sobre la aptitud musical general, pero no
resulta sencillo encontrar una coincidencia en la definicion de aptitud musical que, por
el contrario, suele ser dificil de diferenciar de la propia realizacion musical. Siguiendo
el andlisis realizado por Lacarcel (1995), mediante la utilizacion de estos test se

pretende evaluar:

a)La habilidad musical, mediante la confeccion de tests disefiados para
valorar el potencial individual sin tener en cuenta el aprendizaje previo

musical®.

b)La realizacion musical, los tests valoran el conocimiento individual de
logros alcanzados en musica como las habilidades de actuacién y los
conocimientos obtenidos, es decir, valoran los efectos de la instruccion

musical®.

1 Como Kwalwasser y Bentley.
12 Entre estos autores: Lundin, Mursell y Wing.

13 Entre estos se encuentra el Test de Seashore, primer test creado en 1919, posteriormente revisado, que
mide la capacidad sensorial, tono, ritmo, intensidad, duracion, timbre y memoria tonal, el Test de Wing,
Test de Bentley, Test de Gaston, Test de Aptitud Musical de Drake, y el Test de Aptitud Musical de
Gordon.

4 Test de Colwell y Test de Aliferis.
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c)La preferencia musical, valoran las respuestas estéticas a la musica.™

d)La creacion musical.'®

En opinion de Bentley (1967), la atraccion que ejerce la muasica en el nifio es
inmediata y directa y encuentra en él una respuesta espontanea. La primera atraccion
parece radicar en la calidad de los sonidos, el timbre, al tiempo que el elemento ritmico
de la masica provoca reacciones mediante respuestas corporales. Més tarde es percibido
el elemento melddico que, cuando ha sido oido previamente, puede ser reconocido
después, estableciéndose la memoria melddica (Bentley 1967: 19) que liga
manifestaciones como el canto, derivada de las vocalizaciones, simples y repetitivas,

que surgen a partir del habla.

La Psicologia de la Musica ha determinado hace mas de cincuenta afios, que en
una ejecucion musical de cualquier género, colaboran numerosas capacidades
elementales (Del Rio, 2000): acusticas (para percibir la musica), motoras (para producir
sonidos) e intelectuales (para interpretar y componer). Samperio (1994) considera que
éstas capacidades comprenden facultades fundamentales como la agudeza en la
discriminacion tonal, timbre, imaginacién, y la memoria asociada a los componentes de
la obra musical, para que la masica pueda producirse con éxito. La utilizacion del Test
de Seashore y el Test de Bentley continua vigente hasta la actualidad, aplicandose a
participantes en un amplio abanico de edades, con diferentes objetivos y en situaciones
diversas. En este sentido Martin (2006) realiza su tesis doctoral sobre “Aptitudes
musicales y atencion en nifios entre 10 y 12 afios”, investigacion que estudia la causa-
efecto que se producen entre un trabajo en atencion, mediante una intervencion en
atencion visual, auditiva, interior e integral y la mejora de las aptitudes musicales
medidas con el test de Seashore. Entre otras conclusiones, confirma la vinculacion
existente entre musica y atencion, viendo en sentido inverso al estudio realizado, como

la educacion musical puede contribuir a la mejora de la atencion.

Tafuri (2006) parte de la hipotesis de que todos los nifios pueden aprender a

cantar correctamente, siempre que la musica esté presente en su entorno desde el sexto

5 Bullock y Farnsworth.

16 Guioford, Test de Vaughan, Test de Webster, Test de Gorder.
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mes de la vida prenatal y que desde su nacimiento se dedique un tiempo especifico, de
forma sistematica, al canto y la audicion musical. Ademas requiere el cuidado preciso
de la entonacion y que el nifio se sienta motivado en su canto desde el inicio de esta
expresion. Mediante el “Proyecto inCanto” realiza un estudio y descripcion de proceso
evolutivo de las capacidades musicales de los nifios en la primera etapa infantil a través

de las relaciones que se establecen con el entorno familiar.

2.3.2. El oido musical.

El correcto funcionamiento auditivo es fundamental en la voz cantada. El oido
escucha las cualidades de su voz: si es precisa en afinacion, si tiene la intensidad
deseada, si esta bien colocada, etc. Para cantar es necesario tener una audicién perfecta,
y sobre todo, tener lo que se llama buen oido, es decir, un oido musical. Sin embargo,
en la préactica no es facil el control de la voz a través del propio oido, debido a que el
sonido nos llega por via aérea en pequefia proporcion, y al ser propagado por las
cavidades de resonancia de la cara y del craneo, es percibido en su mayoria por via dsea.
Esto hace que el timbre de la persona que habla o canta, sea diferente del escuchado por
sus auditores desde el exterior. Para Canuyt (1958: 34) “el papel del oido es primordial
en la ensenanza del canto y de la diccion”. El alumno registra los sonidos emitidos por

el profesor, escucha la masica y controla los sonidos por él producidos.

Segun Tomatis (1990: 83) el acoplamiento extraordinario de la audicién y de
los 6rganos de la voz es uno de los logros mas fantasticos de la naturaleza humana. El
oido abandona su papel de mecanico detector para llegar a los mas altos
perfeccionamientos de un analizador incomparable. Como ya hemos visto, existe un
paralelismo entre la audicion y la fonacion: “Del poder oirse nace la facultad de
escucharse. Del poder de escucharse nace la facultad de hablar” (Tomatis, 1990, p. 83).
Es el condicionamiento audio-vocal alcanza un mayor grado de sensibilidad en el canto.
En sus experimentaciones sobre la audicion en cantantes profesionales, Tomatis observd
como la emision de la voz y el canto variaba cuando se suprimia la audicién de uno de
los oidos en beneficio del otro; cuando se suprimia la audicion del oido izquierdo,

subsistia el control auditivo sobre la fonacion, con ligeras modificaciones en la emision
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vocal y el cantante apreciaba gran facilidad para el canto. Por el contrario, el
ensordecimiento del oido derecho hacia desaparecer las cualidades vocales del cantante

y de interpretacion musical.

Las conclusiones obtenidas gracias a estas y otras experiencias indujeron a este
autor a pensar considerar la existencia quede existia un oido preferencial, al que
denomind oido rector, destinado a ejecutar unas funciones de control mas particulares y
precisas que ejercen influencia en el lenguaje y en el canto. Hablar de oido rector es
admitir la existencia de un oido con un papel predominante como prolongacion del

concepto de lateralidad corporal.

La masica tiene un significado que se comunica de algun modo a los que la
interpretan y a los que la escuchan. Por un lado, el significado musical se basa en el
contexto de la obra misma y en la percepcién de las relaciones desplegadas en la obra de
arte musical. Pero ademas, la masica comunica también significados que se refieren al
mundo extramusical de los conceptos, de las acciones, de los estados emocionales y del
caracter. Tanto los significados abstractos de la musica, como los significados
referenciales no son naturales o universales, sino que dependen del aprendizaje (Meyer,
2001). Mediante la educacién auditiva podemos estimular, conducir y desarrollar el
funcionamiento del 6rgano del oido, pues la audicion una de las bases esenciales de la
musicalidad que el individuo desarrolla desde nifio. Willems (2001: 45) enfoca la
ensefianza auditiva en un triple aspecto: en primer lugar la receptividad sensorial que
hace referencia a la sensacién auditiva y a la memoria fisioldgica, seguida de la
sensibilidad afectiva auditiva que comprende los estados volitivos, emotivos e
imaginativos y finalmente la percepcion mental y cognitiva, equivalente a procesos de

reflexion y evaluacion.

En la préctica, el desarrollo auditivo concierne a estos tres elementos
indisolublemente unidos en la experiencia musical que es, ante todo, global. Aunque por
razones pedagogicas se disocien estos elementos y trabajen cada uno de ellos por
separado, no hay que perder de vista que todos ellos deben desarrollarse de forma

equilibrada para que un musico tenga una audicion perfecta: pasiva, activa y creadora.
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La formacidn auditiva pretende alcanzar una audicidn consciente, analitica, que no debe
concebirse como una formacion aislada, sino todo lo contrario. Kihn aboga por la
interaccion entre actividades: oir, cantar, tocar y escribir. Considera que la captacion
que se hace mediante el canto —ejecucion con el propio organismo— “favorece del modo
mas solido y decisivo la representacion interna del sonido y de la audicion” (Kiihn,
1994: 17). Malbran (2007) compara el desarrollo de la audicion para los musicos con el
desarrollo visual para los artistas plasticos, aunque opina que el desarrollo auditivo no
ha evolucionado en los Gltimos tiempos de la misma manera que la educacion musical
profesional. Considera que una de las causas concretas es el predominio otorgado al
oido absoluto como condicién casi necesaria para un mdasico. Sin embargo las
dificultades que muestran estos sujetos ante la utilizacion de fuentes sonoras
desconocidas, las secuencias armonicas o las microvariaciones de altura en la emision
vocal, ponen de manifiesto la necesidad de desarrollar la audicion melddica relativa, la
audicion arménica y la memoria musical. También haremos referencia al trastorno
conocido como “amusia congénita”, padecida por aquel individuo “que sin ninglin
padecimiento neuroldgico ni lesion cerebral aparente es incapaz de reconocer ni
diferenciar dos melodias muy familiares, ni discriminar la mayor o menor altura de dos

tonos sucesivos” (Arias, 2007: 70) que deriva en la incapacidad de cantar.

2.3.3. Cualidades sonoras de la voz.

La constitucion de la voz depende de la anatomia de la laringe y de los
resonadores fundamentalmente como ya hemos visto, pero también influyen otros
factores como los hereditarios, genéticos, temperamentales, ambientales y culturales del
cantante (Molina, Fernandez, Vazquez y Urra, 2006). Cuando hablamos de voz
hablamos de sonido, y para su adecuada comprension debemos acudir a los preceptos de
la Fisica Acustica, que es la ciencia que estudia el sonido, su produccién y todo lo
relacionado con el sonido. La voz es un sonido compuesto que podemos analizar a la

luz de sus parametros.

- Laaltura depende de la frecuencia de la vibracion y sus variaciones determinan

que los sonidos sean agudos o graves. La voz masculina se sitla entre los 123
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Hz. y los 524 Hz. con excepcion de los contratenores y sopranistas que en el
registro de falsete pueden alcanzar los 1396 Hz. de las voces femeninas. Estas
voces tienen una extension que oscila entre los 165 Hz. y los 1396 Hz. La
amplitud de la vibracion es mayor en las notas graves que en las agudas. En la
voz de falsete los repliegues vocales no llegan nunca a ponerse completamente

en contacto.

La intensidad que varia segun la amplitud de la onda vibratoria confiriendo
fuerza o debilidad al sonido. Esta determinada por la presion aérea en el
cerramiento glético. Los repliegues vocales se separan y juntan siempre en toda
su extension y de forma simétrica. El tiempo de contacto parece aumentar con la
intensidad del sonido, es decir, cuanto mayor es la fuerza del sonido méas tiempo

permanecen los repliegues vocales juntos.

El timbre es la cualidad que permite distinguir dos sonidos de igual altura e
intensidad, pero de distinta procedencia y depende del grado de complejidad del
movimiento vibratorio que origina el sonido. Es algo sutil e indefinible que hace
que dos voces al cantar la misma nota, conserven su individualidad y se
mantengan inconfundibles, es la personalidad de cada voz. El timbre de la voz
humana depende de la constitucion del cuerpo, en esencia de la constitucion de
las cuerdas vocales, de su manera de vibrar y también de la forma de las
cavidades de resonancia, cuyo movimiento modificard el timbre del sonido
producido. Las cavidades del tubo vocal se modifican a requerimientos del tono
emitido por la faringe. Regidor (1977: 65) distingue el timbre vocalico —distinto
para cada vocal y que depende de la conducta fonatoria adquirida— del timbre
extra-vocalico que es el mismo para cada individuo segin su constitucion
anatomica. En la voz cantada la nocion de timbre comprende a su vez otras

cinco cualidades:

= Color: segln la técnica vocal que empleemos obtendremos una voz de
diferente color, asi pues, si la emision es abierta, obtendremos una voz
clara, y por el contrario una emision cubierta tendra como resultado una
voz oscura. Este matiz en general de la emision vocal se denomina

eufonia. La utilizacion de las cavidades de resonancia posibilita al
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cantante obtener un abanico de timbres desde el claro al oscuro,

otorgandoles opacidad, brillantez y estridencia.

= Volumen: es la capacidad del sonido emitido para llenar el espacio. En
general el volumen de la voz es proporcional a la intensidad del tono
fundamental y a la gravedad tonal, pero no es exactamente lo mismo,
pues también es el resultado de una apropiada emision sonora. Asi pues,
depende de la intensidad del sonido fundamental que crece y decrece, por
lo que se pueden clasificar las voces en pequefias y en voluminosas. El
efecto de alejamiento nos presenta las voces oscuras como mas

voluminosas y al contrario.

= Espesor: las voces pueden ser espesas o debiles, esta cualidad tiene su
origen en el volumen de las cavidades buco-faringeas, cuanto mas
aumentan los didmetros transversales de los pabellones de resonancia,

mayor sera el espesor otorgado a una voz."

= Mordiente: se refiere al brillo y esplendor de una voz. Es una cualidad
dada por la riqueza en los armonicos.”. Se habla de voces timbradas
cuando poseen un brillo especial en todas las vocales, causado
fisiolégicamente por una excelente tonicidad laringea, que implica
firmeza en la union del esfinter glético, es decir, por el grado de contacto
de los repliegues vocales durante la fonacion. Este contacto es
independiente de la voluntad del cantante, y cuando es excesivo puede
ser perjudicial, ademéas de dar la sensacion de dureza. Por otro lado,
cuando faltan estos armoénicos se dice que la voz es sorda. Se puede

estimular por el tono afectivo del cantante al interpretar una obra.

= Vibrato: El Vibrato es la variacion de frecuencia y de intensidad que se
produce en la voz, alrededor del sonido fundamental, a la cadencia de 5 a
8 veces por segundo, que corresponde fisicamente a una modulacion
periddica sinusoidal de la frecuencia fundamental (Marqués, Garcia-

Tapia, Ruba, Fernandez y Uzcanda, 2006). Estas modulaciones deben ser

7 Intensidad promedio de las frecuencias 100 a 2.400 Hz.

'8 Intensidad entre 2.400 y 3.500 Hz.
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ligeras e idénticas en cada frase del vibrato. En la intensidad de la voz, la
variacion oscila entre 2 y 3 dB y en la frecuencia en un cuarto o medio
tono. El vibrato aparece cuando el cantante apoya la voz y da naturalidad
y expresividad al sonido vocal. Las voces infantiles no presentan vibrato,
aunque pueden adquirirlo con el entrenamiento vocal, sobre todo después
de la muda. Con el estudio, el vibrato puede variar en frecuencia y en
amplitud y est& provocado por la contraccion de todos los musculos del
6rgano fonador, incluidos los musculos respiratorios. Esta contraccion,
cuando es muy fuerte, determina un temblor muscular con unas
oscilaciones de tension que pueden oscilar de 6 a 13 veces por segundo,
un vibrato no controlado puede conducir al temblor vocal. Las
variaciones de frecuencia se exageran durante la expresion de
sentimientos dramaticos y son mas discretas en los matices tiernos o
delicados, es decir que el vibrato depende mas de los estados emotivos

del cantante que de la técnica vocal propiamente dicha.

Todas estas cualidades reunidas conforman la voz del cantante y también su
personalidad vocal, lo que afecta al repertorio y las posibilidades expresivas del

cantante y estan sujetas a las variaciones que experimentan los gustos del pablico.

2.4. Edad para comenzar a cantar.

Préacticamente todos los maestros de canto se preguntan sobre la edad en la que
se puede comenzar a cantar y de la misma manera encontramos la respuesta unanime de
gue nunca es pronto para comenzar a cantar; la emision vocal, en especial la produccién
ritmica y la melddica es utilizada por los nifios desde sus primeros afios. Para Mansion
(1947) los nifios a los que les gusta cantar y lo hacen de la forma natural con la que se
canta en la infancia, deben estudiar técnica vocal como estudian cualquier otra
disciplina. En la actualidad se considera conveniente que este aprendizaje se realice de
forma ludica, desarrollando primeramente su gusto musical. Es imprescindible aprender
a cantar, impostando su voz infantil y comprendiendo el mecanismo de la respiracion, a

fin de no forzar ni cansar su instrumento. El estudio del canto en sus comienzos debe
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reducirse a breves periodos de tiempo, asimilando progresivamente los principios de la
técnica vocal, que ademas favorecen el desarrollo fisico y fortalecen su personalidad.
Las voces adecuadamente conducidas desde la infancia se desarrollan sin dificultad y se

expanden de forma natural.

Esta situacion Optima para el aprendizaje no excluye la posibilidad de
comenzar el entrenamiento vocal en la edad adulta; cuando los érganos vocales estan
completamente desarrollados y son guiados por la voluntad de aprender, puede dar
resultados sorprendentes. En edad méas avanzada también se puede estudiar canto para
mejorar su voz o reeducarla y sin duda constituye una magnifica oportunidad de

practicar una aficion artistica.

2.5. Evolucién de la voz.

El cuerpo experimenta diferentes cambios a lo largo de la vida que obedecen a
los factores de desarrollo asi como la personalidad del individuo, que también se ve
modificada por los sucesos y experiencias vitales. La voz acompafia este desarrollo y

también sufre una trasformacion en sus caracteristicas y cualidades.

2.5.1. Lavoz infantil.

El primer grito del nifio tiene una tonalidad media entre 440 y 500 Hz., que se
corresponden en la escala musical con la nota La3, con una intensidad entre los 80 y los
90 dB., el timbre es pobre en armédnicos, con predominio de frecuencias agudas. El nifio
desde el momento de su nacimiento produce sonidos que, gracias a la modulacion y
entonacion, son perfectamente comprendidos por la madre. Su voz es aguda, penetrante,
chilla para expresar sus necesidades y lo hace continuamente sin que su voz se resienta
de tal emision que significaria un gran sobreesfuerzo para un adulto. La voz velada del
nifio de pecho es un signo patologico, una sefial de alarma cuyo valor es bien conocido
entre los especialistas (Canuyt 1958). La laringe del recién nacido tiene un tamafo

aproximadamente de un tercio de la laringe de una mujer adulta, midiendo los pliegues
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vocales aproximadamente 4.5 a 5 milimetros. La posicion alta de la laringe, con el
borde libre de la epiglotis que se sitia muy proximo al velo del paladar, hace que el
modo respiratorio sea nasal de manera exclusiva y casi obligatoria hasta la edad de 4 a 6
meses. Poco a poco, los iniciales sonidos agudos emitidos por el lactante, que responden
inicialmente a manifestaciones reflejas ante los estimulos vitales, iran diferenciandose
para pasar desde el balbuceo al juego silabico y hasta la emision de las primeras
palabras hacia el afio de vida. La posicion de la laringe en el cuello desciende
progresivamente con el desarrollo del nifio hasta la pubertad, época en la que alcanza su
posicion definitiva (Molina et al., 2006: 31-43).

El medio acUstico es absorbido por la infancia de tal manera que en sus
primeros afios quedan marcados por la fonética de la lengua materna. La forma de
hablar que perciben, las sonoridades que repiten mas tarde, cuando comienzan a
dominar el lenguaje, condicionan su forma de emitir con caracteristicas que no solo
delimitan las diferentes lenguas, sino un mundo de matizaciones que también se daran
en el canto. Asi es que el nifio cuya madre tenga la voz enronquecida o padezca otros
problemas de fonacidn, es facil que haga propios aquellos defectos por imitacion. Ello
hace imprescindible una formacion y una calidad de voz de los primeros instructores de
los nifios y en los ensefiantes de canto infantiles de escuela o centros que promueven
actividades artisticas entre los pequefios. El nifio aprende por imitacion y la

responsabilidad de sus modelos es muy grande (Alio, 1993).

Hacia los tres afios la frecuencia fundamental se estabiliza alrededor de los 318
Hz. Los nifios sobre todo en sus primeros afios de vida tienen la voz bastante resistente;
pero a medida que aumenta la edad del nifio y su laringe se va desarrollando, la voz se
vuelve mas fragil y delicada. La voz del nifio esta influenciada por su temperamento;
una voz débil muestra un nifio timido y una voz fuerte muestra un nifio despierto e
inquieto (Molina et al., 2006). A medida que el nifio crece, la laringe aumenta de
tamafo y sus cavidades de resonancia lo hacen paralelamente, desarrollando la voz
infantil en extension. Entre los cuatro y los seis afios la extensidn es inferior a una
octava. La frecuencia fundamental a los siete afios desciende situandose alrededor de los

250 Hz. (Si2-Do3 en la escala musical). A los siete afios la frecuencia fundamental es de
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295 Hz. para las nifias y 268 para los nifios, estableciéndose asi ya una diferencia entre
la voz de la nifia y la del nifio. Hacia los ocho afios, la voz cantada se extiende a dos

octavas aproximadamente.

La voz en el nifio es una forma de expresion emocional y su mundo, tanto
familiar como escolar, esté lleno de gritos, chillidos, risas y llantos muy intensos, que es
necesario controlar. La manifestacion vocal estd intimamente unida a la manifestacion

corporal y emocional que se deben valorar y educar también en conjunto.

2.5.2. Lavozen la adolescencia.

La voz va a adquirir una gran importancia en la etapa de la pubertad y
adolescencia (10 a 17 afios), etapa en la que la voz, fundamentalmente la masculina,
sufre cambios significativos. El crecimiento de la laringe presenta particularidades que
no se encuentran en otro érgano humano, pues durante la infancia crece relativamente
poco con relacion al desarrollo total corporal; al llegar a la pubertad, en la mayoria de
los casos aumenta bruscamente y adquiere el tamafio adulto (Perelld et al., 1976). Es
evidente por tanto, la estrecha relacion que existe entre este cambio y la madurez sexual.
La edad en la que se presenta es variable, aunque en la actualidad se observa que el
inicio de la muda se presenta de forma mas precoz, de la misma manera que aumenta la

estatura de las nuevas generaciones.

En la época de la muda aparecen algunas transformaciones como el aumento
del cuello en anchura y longitud, musculatura cervical desarrollada. Hacia los 13 afios la
laringe inicia un crecimiento que culminara con la adquisicion del registro de voz de un
hombre adulto; la voz se hace méas grave, su frecuencia desciende en una octava
mientras que la laringe aumenta en todas sus dimensiones. Las cuerdas vocales del nifio
no sélo se diferencian de las del adulto en el tamafio (6-8 milimetros en el recién nacido
frente a los 8-10 milimetros del adulto) sino también en la propia estructura histologica
y caracteristicas anatomicas de las mismas. En el recién nacido carecen de ligamento
vocal, estructura que supone un estrato intermedio entre la superficie de la cuerda o
mucosa Yy el masculo vocal, que tiene gran importancia funcional en lo que a la fonacion

se refiere. Su ausencia supone una mayor susceptibilidad a los microtraumatismos y a la
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formacion de nodulos vocales (Molina et al., 2006.). Los repliegues vocales crecen en
longitud alrededor de 1 cm. en los nifios y de 3 a 4 mm. en las nifias (Perello et al.,
1976). Este mismo crecimiento hace que se forme la prominencia laringea o nuez de
Adan mas visible en el hombre y esta transformacion dura en general de 6 meses a 1
afio. La muda se acompafa de cambios hormonales que conllevan manifestaciones
afectivas, psiquicas y sociales. Durante este periodo la voz hablada desciende una
octava y provoca en el adolescente cambios repentinos e involuntarios del tono de la
voz que se escuchan en forma de fallo, ruptura, inseguridad y emisién brusca de notas

muy agudas o gallos.

En el caso de las nifias, este proceso se presenta antes y es mucho mas sutil, ya
que la frecuencia de la voz desciende tres o cuatro semitonos en la altura tonal,
adquiriendo con el paso de los afios la madurez expresiva propia de una mujer adulta.
La altura promedio baja una tercera, siendo este cambio poco perceptible, al igual que
las modificaciones en el timbre (Molina et al., 2006: 31-43).

Corredera (1949: 40) opina que como consecuencia de la muda, durante este
periodo la voz se hace ronca, apagada, sin justeza, incierta y cuando se empieza a hablar
0 a leer o se desea elevar el todo, frecuentemente se producen sonidos discordantes,
sumamente desagradables al oido, hasta que el nifio consigue regularizar la voz y
hacerla medianamente aceptable. Este autor consideraba necesario respetar el periodo
de la muda, evitando el cansancio vocal. No se debia permitir al nifio intervenir en los
cantos de tonalidad elevada que cubria perfectamente antes de la muda, eliminandolos
como solistas de los coros y autorizandoles a cantar s6lo a media voz. Se debia procurar
que el nifio no esforzara la voz tanto en sus actividades escolares como en el ambiente
familiar o en el ocio, aportandole el apoyo y atencion necesarias que requiera su nueva
situacion vocal. Sin embargo, actualmente los coros adolescentes abordan el canto

teniendo en cuenta las caracteristicas de su edad.

También se puede presentar en los varones, tres situaciones de muda anormal:
a) ausencia de muda o voz eunucoide, cuando el puber con laringe normalmente adulta
no adopta el modo vibratorio pesado y habla con una voz aguda; b) muda prolongada,
que supera los 18 meses de duracion, cuando utiliza sus dos registros vibratorios

alternativamente, a una octava de diferencia, percibiéndose externamente como si se

157



Capitulo 1. La voz y el canto.

tratara de dos personas diferentes, una con voz grave y otra con voz y risas agudas; y c)
muda incompleta cuando se presentan voces a medio camino entre los registros de voz

masculina y femenina (Casado y Pérez, 2009: 99).

2.5.3. Voz adultay declive de la voz.

Para algunos autores (Perello et al. 1982), el maximo esplendor de la voz se
sitla entre los 20 y los 45 afos, pues a partir de los 50 afios la voz empieza a perder su
belleza y cualidades. Sin embargo debemos tomar estas edades de forma flexible, ya
que las condiciones de vida en nuestra sociedad han mejorado considerablemente y ha
aumentado la longevidad Aunque estas cifras se refieren a cantantes profesionales, por
analogia podemos hacerlas extensibles a todas las voces en general. Tulén (2000: 41)
sefiala “la destonificacion muscular general y el endurecimiento de las articulaciones
como causas que pueden afectar, en mayor o menor grado la calidad de la voz”, aunque
son mas resistentes a este proceso degenerativo las voces que han cultivado la técnica
vocal. En este periodo se pasa por una segunda muda llamada tardia, menos acentuada
en el hombre y que se considera la verdadera muda de la voz femenina. Ocasionalmente
la menopausia puede provocar trastornos vocales, llamados gerifonias, debido a la
disminucion de los estrogenos y el aumento de los andrdgenos, que tiene como

consecuencia la agravacion del tono de la voz (Jackson-Menaldi, 2005).

2.5.4. Lavoz senil.

Se habla de voz senil cuando se hace referencia a la voz producida a partir de
los 60 afios. Sin embargo y contrariamente a la creencia popular, la vejez es un
fendmeno biologico que se inicia en edades muy tempranas (en la tercera decada de la
vida) que no significa enfermedad, de hecho puede modificarse, preverse y
compensarse. El declive de la voz y su consiguiente deterioro se conoce como
presbifonia y que debe ser contemplada desde el plano preventivo de la educacion vocal
(Fernandez, Ruba, Marqués y Sarrasqueta, 2006). En Espafia es notorio el progresivo
envejecimiento de la poblacion que, en su mayoria, mantiene una vida activa, si no en el

ambito laboral, si en el personal. Esta situacidn invita a prestar una especial atencion a
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las caracteristicas de esta voz que no se hacia con anterioridad. El estudio del
envejecimiento vocal es el resultado de la interrelacion entre el componente genético, el

organismo individual y el ambiente en el que se desenvuelve el individuo.

El declive de la voz presenta unos sintomas en todos sus parametros: el timbre
de vuelve opaco y pierde arménicos, disminuye la intensidad en los fuertes y se reduce
la extension de la tesitura; la voz comienza a temblar ligeramente; la respiracion se
acorta y se desafina con frecuencia. Sin embargo Canuyt (1958) afirma que
generalmente los sonidos comienzan a alterarse alrededor de los sesenta afios y las
transformaciones vocales se explican facilmente por las alteraciones que la edad
avanzada provoca en los 6rganos fonadores. La caja toracica se endurece y se espesa,
los musculos disminuyen su tono, las articulaciones se vuelven rigidas y las mucosas de
las vias respiratorias pierden elasticidad. En estas condiciones, el juego de los
mecanismos de los aparatos respiratorio, fonador y resonador se ve obstaculizado y
disminuido, con lo que se llega a una debilidad cada vez mas pronunciada de la voz. Se
conoce como disfonia del anciano aquella para la que no se encuentra méas causa que el
proceso de envejecimiento. Se producen ademas, cambios psicologicos, de
reconocimiento, de memoria inmediata y alteraciones motoras. Por estos motivos, la
duracion de la voz es relativa, varia con cada individuo y depende de la utilizacion de
técnica vocal, de la salud general del cantante y de la higiene de la voz que observe.
Segun algunas investigaciones (Moreno, Alvarez, Bejarano y Pulido, 2010), la voz en el
adulto mayor presenta los cambios acordes con la edad y algunas diferencias en cuanto

a los parametros perceptuales con relacion al género de los participantes.

2.6. La clasificacion de la voz.

A través de los estudios y experiencias realizadas sobre cantantes de distintas
tipologias vocales, se ha pretendido buscar caracteristicas particulares para cada grupo a
fin de definir y diferenciarle de otro (Regidor 1977). Los resultados obtenidos de estas
investigaciones han sido también diversos y deben de ser tenidos en cuenta con un
sentido meramente orientativo, ya que en realidad, la gran cantidad de excepciones que
existen en cada grupo, resta rigor cientifico y credibilidad. Por una parte, cada voz es
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particular, producto de diferentes factores que no se presentan en un estado puro y Unico
y por otra parte, una misma voz puede evolucionar con el tiempo y variar sus

caracteristicas con la edad.

Clasificar una voz es designar la categoria a la que pertenece y es una de las
tareas mas dificiles y delicadas por la trascendencia que conlleva para el cantante, pues
de ello depende la saludable y estética utilizacion del aparato vocal asi como la eleccién
del repertorio que se va a interpretar. Una voz mal clasificada, que presenta unas
determinadas caracteristicas, fruto de la individualidad que le otorga su anatomia y
fisiologia, si intenta obtener los resultados propios de otro tipo de voz, no solamente
forzara su aparato vocal al que a la larga ocasionara trastornos, sino que se sentird
inseguridad en el canto. La catalogacion se hace en general sobre la base del timbre
vocal, la tesitura y los caracteres fisicos y morfolégicos del cantante. Las voces,
esencialmente las profesionales, se clasifican en atencién a diversos factores teniéndose
en cuenta los factores de tipo anatomico (talla, dimensiones de las cuerdas vocales,
fuelle pulmonar, etc.), o factores acusticos (altura de la tos sonora, pasaje de la voz,
altura de la voz hablada) o musicales (atendiendo al repertorio). Aqui hacemos
referencia a las clasificaciones de la voz que a lo largo del tiempo se han enunciado en
base a diversos criterios y factores. Aunque la mayoria de las denominaciones han
surgido de forma artificial, siguiendo observaciones y preferencias particulares; algunas
carecen de una base rigurosa, lo que provoca en la practica un desuso de gran parte de
ellas. La mayoria de los autores exponen en los métodos sus diversos puntos de vista, no
existiendo coincidencia en sus opiniones tanto en las propiedades que definen cada
grupo vocal, como en los limites que las acotan. Hacemos referencia en este apartado a
diferentes clasificaciones que se han acufiado a lo largo del tiempo (Regidor, 1977;
Perelld et al., 1982):

A. Clasificacion sexual, diferenciando entre las voces femeninas y masculinas, en
base a las diferencias anatomico-fisioldgicas, afiadiéndose la voz infantil como

una propiedad transitoria y la voz asexual.

B. Clasificacion por la extension, segun los extremos entonados en la vocalizacion.

Para la extension de la voz es el conjunto de notas que puede emitir en su
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totalidad una persona dada. En un adulto, la extension normal de la voz cantada
es de dos octavas, aunque en los cantantes profesionales puede ampliarse v,

abarcar, e incluso superar, tres octavas (Canuyt, 1958).

. Clasificacion por tesitura. La tesitura de la voz cantada es un concepto mas
restringido, referido a la parte de la gama vocal en la que se puede cantar con
plena sonoridad, sin esfuerzo y de forma &gil: Soprano, Mezzosoprano y
Contralto para las voces femeninas y Tenor, Baritono y Bajo para las voces
masculinas. Estas categorias resultaran insuficientes para las exigencias del arte
lirico, que en el siglo XIX hace florecer diversas subdivisiones dentro de cada
categoria, (por ejemplo bajo cantante, profundo, soprano dramatica, lirica y
ligera). Con el tiempo se mezclardn estas categorias con distinciones timbricas,

de color de voz con otras consideraciones de extensién tonal.

. Clasificacion por la calidad de su color en claras u oscuras o por su timbre en
coloratura o ligera, dramatica, lirica, etc. La calidad del color de la voz puede

utilizarse como punto de partida para su acomodacion.

. Clasificacion por la constitucion corporal, pues de las dimensiones y forma
general del individuo depende la estructura especifica de su aparato vocal,
proporciones que aumentan tras realizar ejercicios de vocalizacion (Ferndandez
Garci, 2008). Podemos incluir las clasificaciones que atienden al estudio y

medicion de las partes que integran el aparato vocal:

Clasificacion por la cronaxia del nervio recurrente. Clasificacion que busca una
certeza cientifica, defendida por Husson y Garde principalmente. Se entiende
cronaxia de un axon (parte de la neurona con forma de filamento largo) el
tiempo que emplea el impulso nervioso para propagarse un centimetro a lo largo
del axdn; siendo una fraccion de milésima de segundo. Cuanto mas rapido es un
nervio, menor es su cronaxia y viceversa. Esta clasificacion ha sido rechazada

por aquellos que niegan la teoria neurocronaxica de la fonacion.

. Clasificacion por el temperamento, ligada al tipo morfolégico, hace referencia al
temperamento, en base a la afectividad, predisposicion y conducta observada en

el individuo.
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H. Clasificacion por el pasaje de la voz, buscando la situacion donde se encuentran
las notas de paso entre los registros vocales. Determina la frecuencia Optima
para realizar el pasaje; a diferencia de otras clasificaciones que deben ser
realizadas por médicos especialistas, ésta corresponde al Maestro de Canto, ya
que se realiza la clasificacion gracias a su percepcion auditiva y experiencia

pedagdgica.

I. Clasificacion por el tono medio hablado, tomando como referencia la “nota
preferida”, en el tono de voz utilizado en conversacion. Suele ser uno de los

primeros indicios manejados a la hora de clasificar una voz.

J. Clasificacién por la intensidad vocal, atendiendo a la potencia de voz que se
calcula de acuerdo con los armonicos de emision, los arménicos agudos se
propagan mayormente en linea recta. Esta clasificacion surge a mediados del
siglo XIX, y distingue entre cantantes de gran Opera, Opera, opereta, dpera

cémica, de concierto, etc.

K. Clasificacion por el estilo: en la misma época se agregan las distinciones de uso,
refiriéndose al repertorio interpretado preferentemente asi pues Mozartiana,

Wagneriana, etc.).

L. Algunas voces no se agrupan en las grandes divisiones, aunque Ssus

caracteristicas excepcionales se tipifican bajo su nombre.

Aungue la mayoria de los autores incluyen un apartado a la clasificacion vocal,
debemos resaltar el recorrido pedagogico que Reverter (2008) realiza por la voz
cantada; un profundo y riguroso examen de las voces y estilos interpretativos desde
principios del siglo XIX, en su publicacion “El arte del canto. El misterio de la voz
desvelado” donde se analiza e ilustra profusamente (practicamente 100 muestras), las

diversas voces de los cantantes solistas.

2.7. La higiene de la voz.

Podriamos resumir este apartado con un dicho popular: méas vale prevenir que

curar. Si es importante aprender a cantar y disfrutar de una bella voz, también lo es su
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conservacion el mayor tiempo posible con las cualidades alcanzadas intactas. Como
sefiala Tuldn (2000: 44) “la voz normal es muy resistente si se conserva la mecanica
original; si no se establece ningln mal habito; si ningun elemento perturbador altera la
tonicidad muscular de los repliegues vocales, el equilibrio de la mucosa, el equilibrio

psicologico, etc.”.

Cuidar la voz para evitar contraer enfermedades es mas positivo que tratar la
voz dafiada, porque conlleva una reeducacion vocal costosa y prolongada en el tiempo.
Es necesario por tanto, observar un cuidado del aparato vocal y del cuerpo en general
adecuado. Una voz bonita requiere un cuerpo sano, debiendo poner especial atencién en
aquellos organos que intervienen directa o indirectamente en la produccion de la voz. El
examen médico previo al inicio de los estudios de canto es requisito imprescindible para
el futuro cantante profesional y muy aconsejable para los cantantes aficionados. En su
mayoria, éstos no son conscientes del estado de su propia voz, en particular de sus
organos fonatorios y del esfuerzo que el canto va a suponer para ellos, maxime si no

tienen los conocimientos técnicos indispensables.

La higiene de la voz abarca comportamientos y actitudes muy diversas que el
cantante debe observar o evitar, ya que el aparato vocal es muy amplio. La importancia
radica precisamente en este punto. Asi como no esta en nuestra mano transformar la
disposicion genética o constitucion anatdmica con la que nacemos, si que es posible
modificar nuestras costumbres para favorecer la salud general. Sobre su importancia y
conveniencia, practicamente son de la misma opinion todos los autores consultados, ya
que los drganos del cuerpo trabajan solidariamente, la actividad individual repercute,
para bien o para mal, en el conjunto. En este sentido, la mayoria de los autores ofrecen
una serie de consejos orientados al cuidado la voz hablada y fundamentalmente a la voz
cantada, que se pueden organizar en dos bloques que desarrollamos a continuacion y un

tercero que se refiere a la etapa infantil.

2.7.1. Con respecto a la salud en general.

En este bloque se recogen las conductas que favorecen la adquisicion de

habitos que inciden positivamente en la salud del individuo en general, repercutiendo en
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la salud vocal. Se trata de llevar una vida sana en general, en la que se practique algun
deporte de forma regular y adecuada al individuo, el contacto con el campo, al aire libre.
La buena alimentacion requiere una ingesta ligera, que favorezca el trabajo del aparato
digestivo, exento de grasas, condimentos fuertes, alcohol, tabaco, café, té u otros
excitantes, y de aquellos alimentos que dificulten el trabajo del aparato digestivo. Se
debe atender a las vias olfativas, pues la inhalacion de perfumes, lacas y aromas florales
pueden ser perjudiciales, tanto como los ambientes con humo, polvo o sequedad
excesiva. Igualmente importante es vigilar y educar las todas las vias de eliminacion,
cuténea, intestinal y urinaria. Se debe procurar mantener el equilibrio psicoldgico y
espiritual, ya que las preocupaciones, contrariedades, discusiones, envidias, ambicién
desmedida, son més perjudiciales para la salud que otras incorrecciones. Descansar,

respetando el suefio regular y suficiente.

2.7.2. Con respecto al uso de la voz.

Continuamente se hace uso de la voz, se habla y se canta, pero rara vez el
individuo se detiene a reflexionar sobre este uso y su idoneidad. Generalmente se acepta
que para cantar bien es necesario aprender; en cambio para el estudio de la voz hablada
no parece indispensable y su estudio reglado es practicamente inexistente con
excepcion, claro estq, de aquellas profesiones basadas en la locucién (actores de
interpretacion y doblaje, presentadores o locutores). Cada individuo habla como juzga
conveniente, con entonacion demasiado elevada, muy grave o grita. En sintesis, muchas
personas abusan de su 6rgano vocal y fatigan su voz porque no aprendieron a servirse
de ella. Ademés de ser un recurso de comunicacion para el hombre, la voz también
constituye un instrumento laboral, en mayor o menor medida. La mayoria de los
individuos no son conscientes de la implicacion que la voz tiene en el ejercicio de sus
funciones (profesores, abogados, representantes, etc.). Canuyt (1958: 80) aconseja
educar vocalmente a los nifios, siendo este un aspecto descuidado de su formacion,

debido al desconocimiento que los docentes tienen de la voz y su falta de instruccion.

En efecto, para el profesorado es imprescindible el uso continuado de la voz.

Centeno (2011) en su Tesis Doctoral “Factores de riesgo y de proteccion frente a los
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tratamientos foniatricos en el profesorado de Castilla y Ledn del ambito de la ensefianza
obligatoria y universidad” describe y analiza los factores de riesgo y de proteccion
frente a la alta prevalencia de los trastornos de la voz en el profesorado, tanto en el
ambito de la Ensefianza Obligatoria como Universitaria. Un porcentaje muy alto de este
profesorado no ha recibido ningun tipo de educacion vocal, ya que no es una materia
contemplada en los planes de estudios de las especialidades de maestro ni en los
actuales Grados de Educacion. Este autor ha observado también que en el caso de haber
recibido entrenamiento vocal la mayoria lo hace por indicacion terapéutica, por este
motivo alerta acerca de la necesidad de un plan formativo y preventivo de la
problematica vocal mediante la educacion previa y continuada del profesorado.
También ha suscitado el interés de otros investigadores como Nufio y Alves, en
“Problemas de la voz en el profesorado” (1996) o Martorell, Gassul y Godall, en “La
educacion de la voz y la salud vocal en la formacion de los maestros” (2000), que
propugnan, como parte del tratamiento, proporcionar informacion al sujeto sobre sus
costumbres vocales para poder identificar y eliminar las conductas perjudiciales,
reeducar la respiracion, entrenar la relajacion y desarrollar la impostacion vocal.
Escalona (2006 a y b) disefia un programa integral para la proteccién de la voz en los
docentes, que abarca la capacitacion del profesorado para preservar la voz, medidas de
proteccion, vigilancia médica, medidas ambientales, etc. En el mismo sentido Larrea
(2013) mantiene que la falta de formacion es la principal causa de problemas vocales en

los docentes, que sitla esta ocupacion como una profesion de alto riesgo vocal.

Mencion especial debemos hacer del esfuerzo realizado por los maestros que
imparten la musica; utilizan continuamente su voz alternado la emisién de voz hablada
y la cantada, pues el maestro esta obligado a aportar ejemplos en cada leccion, cantando
o canturreando. Es una fatiga constante si no esta preparado técnicamente para ello,
pues ademés debe a cada momento interrumpir al alumnado y explicarle con la voz
hablada el error que acaba de cometer, indicandole con la voz cantada el modo de
corregirlo. Es posible que la afonia del docente responda a la falta de motivacion que
observa en el alumnado; Abril (2008) considera que se produce como respuesta,

somatizando la renuncia a la posicion o lugar que le fue asignado socialmente.
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Para su conservacion, es imprescindible utilizar la voz en su justa medida,
administrandola, sin ejercitarla durante un tiempo excesivo, con demasiada fuerza o
repeticiones agotadoras. También es aconsejable no utilizar profesionalmente la voz
hablada y cantada, ya que puede resultar perjudicial para la voz cantada. Siempre se
debe prestar atencion a los avisos que lanza el organismo ante la agresion vocal
experimentada (Jackon-Menaldi, 2002). El cuerpo humano estd expuesto a padecer
alteraciones de la salud que deben ser adecuadamente tratadas por los especialistas
médicos; se considera desaconsejable hablar en exceso o cantar cuando se padece
alguna afeccion, aunque se trate de un catarro, resfriado o ronquera, ya que esta

imprudencia puede ocasionar un mayor deterioro de la voz.

En cuanto a la higiene o cuidado vocal especifico de los cantantes, Reynoso,
Schroeder y Corral (2012) ponen de manifiesto la necesidad de concienciar a la
poblacion en riesgo sobre los cuidados que se deben procurar. Sus investigaciones
revelan que el 86% de los cantantes estudiados (aspirantes y alumnos de primer ingreso
a la Licenciatura Musica con Orientacion al Canto de la Escuela Superior de Musica)
nunca habia realizado una revision foniatrica. Los que habian tenido estas exploraciones
médicas se debia al hecho de presentar problemas foniatricos con anterioridad e incluian
dificultades al cantar y sensacion de dolor. Ademas constataron que el 66,6% de estos
cantantes habia tenido sintomas de sobreesfuerzo, ninguno de ellos se habia realizado
una audiometria y todos ellos estaban expuestos a una situacion de riesgo vocal (la

mayoria de ellos reportaron entre tres y cuatro riesgos).

Estos autores analizan las principales conductas de riesgo y recopilan ochenta 'y
cinco sugerencias brindadas por fonoaudiélogos, maestros de canto y psicologos. Bafo
(2003: 217) considera que maltratando el instrumento vocal o fatigandolo en exceso,
comienzan en términos generales las patologias vocales. Califica de abuso vocal cuando
se producen una serie de situaciones relacionadas con el canto, como cantar
desconociendo la técnica vocal o utilizando una técnica inapropiada, cantar con la voz
mal clasificada o con un repertorio inadecuado, forzar la intensidad en los agudos o sin

con control diafragmatico, hablar en exceso o realizando esfuerzos fisicos.
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2.7.3. Prevencion e higiene de la voz infantil.

La familia ofrece al nifio un modelo de relacién, convivencia y un habito en la
emision de la voz del nifio, que queda marcado en sus primeros afios de vida por la
fonacion utilizada por las personas con las que convive en casa, en el colegio y sobre
todo por la madre. La imitacion que el nifio hace de las personas mas cercanas €s
decisiva para el habito fonador futuro, y su importancia nos parece una razon suficiente
para la inclusion de este apartado aunque sea de forma somera, ya que existen
“modelos” positivos y otros no tan acertados tanto en el ambito familiar como en el
educativo. Molina et al. (2006: 106) estiman importante detectar la existencia de estos
factores de riesgo para la salud vocal en los nifios, siendo necesario que se les ensefie a
controlar sus conflictos emocionales, que aprendan a observar su propio
comportamiento y a modificar sus respuestas coléricas refrenando sus chillidos, asi

como a conservar una adecuada hidratacion.

Estos autores realizan una serie de consideraciones sobre la higiene de los
nifios dentro del ambito familiar, siendo coincidentes en parte con las recomendaciones
realizadas para los adultos y otras tendentes a evitar que adopten los ejemplos negativos
de sus familiares. Ademéas enuncian una serie de normas de higiene vinculadas
directamente con el estudio y practica musical, que hacen referencia a la
responsabilidad directa de los profesores de lenguaje musical, canto y directores de
coro: la necesidad de cuidar la técnica vocal de sus alumnos, elegir un repertorio
adecuado a sus posibilidades vocales sin forzar en los tonos graves, trabajar la
respiracion de forma motivadora, cultivar la higiene auditiva mejorando las condiciones
acusticas tanto de los espacios utilizados como en las actitudes de los nifios, vigilar la
posicion corporal del nifio y utilizarlo sin tensién, como un instrumento. Estos

profesores deben constituir el mejor y mas positivo modelo del alumnado.

2.8. Alteraciones en la fonacion.

En ocasiones, la voz se presenta alterada en una o varias de sus caracteristicas;
la tolerancia publica en general y la indiferencia hacia los problemas de voz hacen mas

dificil la identificacién temprana de patologias vocales. En el &mbito de la salud, las
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alteraciones vocales pueden mostrar diferentes niveles. Segun la terminologia de la
OMS estos términos son definidos en la Clasificacion Internacional de Deficiencias,
Discapacidades y Minusvalias (Marqués, Vazquez, Fernandez y Gimeno, 2006) de la
siguiente forma: se considera la enfermedad como una situacién intrinseca que abarca
cualquier tipo de enfermedad, trastorno o accidente. La deficiencia es la exteriorizacion
directa de las consecuencias de la enfermedad y se manifiesta tanto en los 6rganos del
cuerpo como en sus funciones (incluidas las psicoldgicas). Se trata de toda pérdida o
anormalidad de una estructura o funcion psicologica, fisiolégica o anatomica. La
discapacidad es la objetivacion de la deficiencia en el sujeto, con una repercusion
directa en su capacidad de realizar actividades, en los términos considerados normales
para cualquier sujeto de sus caracteristicas (edad, género,...). Estamos por tanto ante
toda restriccion o ausencia (debida a una deficiencia) de la capacidad de realizar una
actividad en la forma o dentro del margen que se considera normal para un ser humano.
La minusvalia es la socializacién de la problematica causada en un sujeto por las
consecuencias de una enfermedad, manifestada a través de la deficiencia y/o la
discapacidad, y que afecta al desempefio del rol social que le es propio. Por tanto
implica una situacion desventajosa para un individuo determinado., consecuencia de una
deficiencia o una discapacidad, que limita o impide el desempefio de un rol que es

normal en su caso (en funcione de su edad, sexo o factores sociales o culturales).

2.8.1. Disfonias.

Bajo el término disfonia se incluyen numerosas desviaciones de la fonacion
aunque, de forma generalizada, se denomina de esta manera a las alteraciones en la voz
hablada. Desde que al final del siglo X1X se descubrieran diversas afecciones sin lesion
visible (gracias al espejillo laringeo de Garcia) se han efectuado diversas definiciones y
clasificaciones, mas o menos valiosas, de las disfonias. En la actualidad se poseen las
herramientas precisas para diagnosticar y valorar los trastornos de la voz, lo que a su
vez permitira plantear una adecuada estrategia dirigida al tratamiento de cada problema.
Ademas se hace necesario conocer la severidad de la afeccion y la medida en la que el
trastorno influye en la vida del paciente. Asi pues, la mayoria de los individuos sienten

la disfonia como una molestia vocal a la que no se da mucha importancia o simplemente
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la forma de ser de su voz; sin embargo puede ser de vital importancia para los

profesionales de la voz.

Tulén (2000) y Bustos (2000: 61) siguiendo la forma tradicional, definen
previamente el concepto de disfonia como “una alteracion de la voz que afecta a
algunas o varias de sus caracteristicas acusticas basicas: su altura, su timbre o calidad
vocal o su intensidad” y la distinguen de la afonia que se produce cuando se pierde la
voz a consecuencia de un estado agudo, generalmente inflamatorio. En este sentido
Boone (1983: 51) afirma que estos trastornos de fonacion se relacionan en su mayor
parte con los ‘“cambios de masa-tamafo de las cuerdas vocales mismas o con la falta
de una aproximacion —aduccion optima de las cuerdas™, que en ocasiones tienen causas
funcionales, como hablar con un tono demasiado alto, o con interferencias estructurales
gue mantienen separadas las cuerdas como nddulos que crecen o polipos que dejan la
glotis abierta. Segun Dinville (1996) perdura cierta confusion entre la disfonia
orgénica y la disfonia funcional y Tulén (2000) se refiere a la dificultad que existe para
clasificar las disfonias, y que hace en tres grupos, en organicas, emocionales y

disfuncionales.

Para Jackson-Menaldi (2002: 245) la disfonia es un sintoma, “una alteracion de
la voz, que puede ir del simple abuso vocal hasta la pérdida de la eficacia vocal, e
implica la falta de control de los mecanismos respiratorio, resonancia y proyeccion”,
distinguiendo por las causas que la provocan entre disfonia organica y disfonia
funcional. Las disfonias més frecuentes las encontramos entre los repliegues vocales: el
nddulo “pequefia formacion que se sittia en el borde libre del primer tercio de uno o de
ambos repliegues vocales” (Tulon, 2000: 61), que impiden el correcto cerramiento
glético, por tanto la fuga de aire lateral y que suelen presentarse bilaterales o en beso. El
polipo es “una formacion blanda redondeada, unilateral que se origina frecuentemente
en el mismo lugar que los nédulos™ (Tulon, 2000: 62). El Edema de Reinke puede
ocasionarse como consecuencia de un esfuerzo vocal y es “una acumulacion de suero en
el tejido submucoso del borde libre de repliegue vocal” (Tulon, 2000: 64). Estas
patologias pueden requerir segin su gravedad cirugia, y en todo caso, tratamiento

fonoterapéutico.
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Otras patologias comunes son la laringitis, proceso inflamatorio que afecta a la
laringe, la disfonia hipercinética o hipertonia, actividad exagerada del musculo vocal y
la disfonia hipocinética o hipotonia, actividad deficiente del mdsculo vocal. Entre las
alteraciones de la resonancia méas frecuentes, ademas de la que conllevan las
modificaciones en los repliegues vocales, encontramos la faringitis, rinitis alergias, etc.
en su mayoria de origen inflamatorio, a las que se unen aquellas otras alteraciones
causadas por el estado psicologico o emocional del sujeto, estrés, depresion, angustia
vital o trac, etc.

2.8.2. Disodeas.

Por el contrario, para referirnos a las alteraciones que se presentan en la voz
cantada utilizaremos el término disodea. Se trata de un grupo muy heterogéneo de ellas,
alteraciones que también pueden tener su causa en multiples factores. Para Jackson-
Menaldi (2002) un numero importante de estas patologias se presenta en los cantantes
aficionados, que utilizan la voz cantada de una manera relativamente importante sin
haber adquirido técnicas vocales sélidas. Entre ellos los maestros, en especial de
infantil, que invitan a cantar a los nifios durante la clase, los profesores de musica de
escuelas primarias y de secundaria, los directores de coro que tienen que dar los

ejemplos en todas las tesituras durante los ensayos y los coristas.

Se distingue las disodeas, segin sus causas, entre fisicas, patologicas y
fisiologicas (Perello et al., 1982). Las causas fisicas se encuentran localizadas en los
resonadores, en la vibracion, en el fuelle pulmonar o en el resto del cuerpo y que hacen
referencia a las anomalias que puede presentar la anatomia vocal. Las causas
patoldgicas, que al igual que las disfonias pueden ser de origen organico, digestivo,
sensorial y psiquico. Las causas fisioldgicas, directamente relacionadas con una praxis

deficiente, y se pueden producir por los siguientes motivos:

- Una mala clasificacion vocal, que obliga a actuar forzadamente al 6rgano
vocal, en condiciones inapropiadas que a la larga producen perturbaciones en
la emision y lesiones en los repliegues vocales. Esta mala utilizacion de la

voz se produce en el campo de los cantantes profesionales cuando aquellos
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que teniendo una voz intermedia (mezzos y baritonos) se ven empujados a
cantar en la tesitura de sopranos y tenores, para interpretar papeles de mayor

relevancia.

- Repertorio inadecuado para el cantante, que no tenga en cuenta la tesitura y

las dificultades que debe afrontar.

- La utilizacién de un método incorrecto, en el que el sonido no esté bien
colocado y apoyado, atendiendo a su aplicacion individualizada al cantor,

producira un esfuerzo desmesurado.

- La mala respiracion suele ser causa de la mayoria de las disfonias funcionales
y de las disodeas; en ocasiones se debe a la obstruccion nasal, o al volumen
del aire inspirado (tanto por exceso como por defecto). La mayoria de los
cantores aficionados hacen una respiracion superior o clavicular, que en
ocasiones es una respiracion inversa, en la que se hunde el abdomen en el

movimiento inspiratorio.

- El ambiente en el que se realizan los ensayos o las actuaciones no siempre

presentan las caracteristicas acusticas, de temperatura, convenientes al canto.

Algunas técnicas vocales son consideradas como “patologicas” en la estética
occidental y “cultivadas” en otras tradiciones musicales, como las voces tibetanas o el
canto difonico, el canto gitano, entre otras manifestaciones a las que hace referencia
Gillie (2008).

2.8.3. Alteraciones de la voz en los cantantes de coro.

En general los coros estdn integrados por personas que cantan sin
entrenamiento previo, por el mero placer de cantar en conjunto. Una clasificacion de la
voz incorrecta y una mala utilizacion por desconocimiento de la técnica vocal suelen ser

las causas de las alteraciones en la voz que, por desgracia, muchos cantores sufren.

Esto es asi porque en el canto coral se corre el riesgo de acomodar a los
cantores segun las necesidades del coro, mas que en vista de las verdaderas

posibilidades de la voz. La evaluaciéon y la ubicacién de estas voces en una “cuerda”
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(bajo, tenor, contralto o soprano) suelen hacerse en funcion de la extension lograda por
el sujeto, donde se situan las voces con poca extension hacia el agudo, en las cuerdas de
contraltos y bajos; las que logran frecuencias altas integran el grupo de sopranos y
tenores. También puede suceder que el sujeto que alcanza los topes agudos y graves,
pase de una cuerda a otra para suplir la carencias vocales de cualquiera de ellas
(Jackson-Menaldi, 2002). En consecuencia, este criterio Unico de clasificacion vocal
puede acarrear problemas vocales comprensibles, al constituir un sobreesfuerzo al
cantante para el que no esta preparado. Otro factor contribuye a ello son los ensayos con
repeticiones constantes de los fragmentos musicales en las cuerdas erradas, que
producen fatiga como antecedente de otros trastornos. Se deberia tener en cuenta que es
posible que la extension de la voz se modifique con entrenamiento, utilizando otros
criterios que también influyen en la clasificacion de una voz: tipo de cuerdas vocales,
zona confortable, “pasaje” de registro, color. El cantante con dificultades vocales puede
asistir al coro, intentando cantar en los tonos centrales de las partituras hasta poder

incorporar graves o0 agudos, segun el caso.

Para esta autora (Jackson-Menaldi, 2002: 269-270), los problemas que
presentan son la fatiga que se traduce al cantar en una expresion de esfuerzo y de la
molestia o dolor en la garganta asi como en una modificacion de la voz hablada después
del canto. Ademas existen problemas en la extensién vocal, donde la dificultad méas
grande se produce en las notas agudas, cuando el cantante no llega a subir a las notas
agudas o al hacerlo con esfuerzo se resiente la calidad de la voz. Las notas agudas solo
se logran a intensidades bien fuertes, sin flexibilidad ni posibilidad de modulacion. Los
defectos del timbre mas comunes son la voz velada, que corresponde a un ruido de
soplo bien perceptible al oido y al ataque del sonido. A veces la voz es estridente,
metalica. Este defecto se detecta muy bien en un grupo coral, pues se pierde la
homogeneidad de la cuerda.

2.8.4. Alteraciones de la voz infantil.

Aunque no es nuestro propdsito adentrarnos en el mundo de la patologia vocal,
nos parece conveniente mencionar —por la trascendencia que puede tener en el futuro

del individuo y no solamente en la voz hablada, sino también en la voz cantada-, alguna
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de las alteraciones que con mas frecuencia sufren los nifios. Aunque representan un
porcentaje significativo en el conjunto de esta poblacion, en general los trastornos no
son severos ni prolongados, lo que contribuye a que no sean debidamente identificados
en el ambiente familiar. Si el medio escolar esta debidamente sensibilizado para detectar
el trastorno en su fase inicial, puede actuar de forma preventiva, orientando a la familia

y desarrollando conductas que contribuyan a la utilizacion adecuada de la voz.

Gran parte de los estudios realizados en torno a este tema se centran en la
adquisicion fonoldgica del nifio, en la descripcion de los problemas fonologicos y en el
desarrollo de métodos para su tratamiento. Ya en su dia Corredera (1949) expuso cémo
en el periodo de mayor maleabilidad orgéanica se acumulan y fijan las imagenes
acusticas incorrectas; a la desfiguracion natural de las palabras en el nifio se agregan las
que realizan sus familiares en su afan de jugar con el nifio o de ayudarle en el
aprendizaje. Este autor describe los principales defectos y aporta un método para su
adecuada correccion, ya que estos defectos pueden entorpecer sus estudios y limitar al
individuo personal y profesionalmente. Ingram (1983) aborda los trastornos de la voz
como un campo independiente para lo que relne en su estudio areas que hasta ese
momento se habian tratado de forma separada, estableciendo correlaciones entre los

campos de la logopedia, la ensefianza curativa y la psicologia educacional.

Encontramos un enfoque particular en el tratamiento de la voz patoldgica
infantil en Echeverria (1994); basdndose en su experiencia en el campo de la Educacion,
nos aporta una metodologia enfocada a sortear el tedio que la tarea repetitiva de la
ejercitacion vocal provoca en el nifio. Propone actividades y ejercicios bien definidos y
programados, envueltos con una apariencia ladica, dinamica y creativa, que sin duda

favorecen su exitosa aplicacion en la educacién y reeducacion infantil.

Bustos (2000) estudia la voz en la edad escolar en su contexto personal y
social, dentro del desarrollo global del nifio. Desde el estudio de la voz y sus cualidades,
analiza los factores medicos, psiquicos, afectivos y ambientales que inciden en la
aparicion de los trastornos vocales para, desde este conocimiento, prevenir de forma
practica su aparicion. Esta autora habia incidido con anterioridad (Bustos, 1992) en la

adaptacion de elementos musicales (ritmo, melodia, etc.) al proceso de aprendizaje
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lingtistico; propone el tratamiento de los trastornos funcionales del lenguaje y en la
reeducacion de pacientes que presentaban dificultades de discriminacion auditiva, a
través de la préctica de ejercicios habitualmente empleados en la iniciacion musical

infantil.

Cuando el nifio acude a una consulta médica por dificultades en la voz cantada,
segun la experiencia de Cornut y Bouchager (2002: 269) lo hace enviado por el profesor
de musica o el director de coro. Suele tratarse de una disfonia cronica no detectada por
los padres que se evidencia en el canto. En algunos casos los nifios no pueden
reproducir una minima melodia y presentan gran desafino en los tonos agudos. En todos
ellos se aplicara un tratamiento para revertir las patologias, aunque en algunos supuestos
debera ser acompafiado de cirugia. En opinion de Naidich (2002: 292), la reeducacion
de la voz encontrara gran motivacion en el caso de los profesionales, que también dotara
de circunstancias especificas a su terapia, pues inciden factores de diversa indole como
la edad o momento vital, influencias hormonales, socio-econémicas 0 psico-

emocionales del paciente.

3. EL ESTUDIO DEL CANTO.

La voz hablada y la voz cantada son emitidas por los mismos 6rganos y son
acciones de dificil delimitacion, pues la palabra forma parte del canto articulado y el
habla posee caracteristicas de entonacidn, acentuacion y conlleva cierta dosis de canto.
La voz hablada se trabaja de manera muy similar a la voz cantada, la diferencia
fundamental entre ambas expresiones radica en una cuestion de amplitud y de
dificultad, ya que la voz hablada normalmente se limita al uso de unos pocos tonos, que
se amplian con el trabajo vocal, mientras que en la voz cantada abarca las dos octavas.
Para conseguir que la voz se convierta en un instrumento eficaz, capaz de expresar
eficientemente ideas y sentimientos, ha de ser suficiente en alcance y resistencia, clara
en su pronunciacién y expresiva en sus entonaciones, intensidades, ritmos y timbres
(Caballero, 1994: 12). Debemos contemplar la voz, su capacidad de expresion y su
educacion dentro de un contexto amplio que comprende el cuerpo, la mente y la

personalidad del individuo. Rodriguez Bravo (2002) utiliza el vocablo “fonoestética”
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para nombrar al complejo sonoro transmisor de la expresividad sonora, que mediante
los rasgos de la voz comunica acusticamente informacion de la realidad misma descrita

oralmente por el emisor.

El estudio del canto es el Unico medio para llegar a ser un buen cantante. Esta
premisa es unanimemente aceptada por todos los autores, maestros y alumnos de canto
y médicos especializados. Para Tulén el método vocal tiene que permitirnos hablar y
cantar bien para que sea completo, sin fatiga, entrenando no solamente la laringe
fisiologica, sino las “tres laringes”: la laringe que habla, la laringe que canta y la laringe

emocional (Tuldn, 2005: 10).

3.1. Consideraciones previas al estudio del canto.

“Una buena técnica, tiempo y trabajo, llegan a ‘hacer surgir’, casi
infaliblemente, una voz cantada, si ella estd normalmente timbrada en el habla” afirma
Mansion (1947: 17). Es decir, resulta necesario tener unas condiciones naturales basicas
para iniciar el estudio del canto; sin ellas, todo trabajo resultaria baldio. De la misma
manera resulta vano poseer una magnifica voz sin que la acompafie la fuerza de
voluntad que requiere el estudio continuado, a veces lento y monétono de los
preliminares. Pero ademéas de poseer sentido musical, buen oido y una voz hablada
timbrada, es necesario dotar de vida esa voz, para ello es necesario que la persona desee
cantar y que ame el canto de tal manera que sea capaz de soportar y superar las
dificultades. El cantante no solo ha de realizar ejercicios practicos para adiestrar su
instrumento, es indispensable que llegue a pensar sobre el canto y a reflexionar sobre su
forma de abordarlo. El trabajo mental dirige el movimiento del cuerpo en sentido

amplio y hace madurar el trabajo vocal para que sea efectivo.

La técnica del canto puede dividirse en dos partes diferentes pero igualmente

importantes:

- La Técnica vocal o de emision es el conjunto de directrices coordinadas, que
practicada de forma progresiva proporciona al sujeto la capacidad de realizar

una fonacion correcta en todos sus parametros sonoros, ademas de dotarla de
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belleza y resistencia. La finalidad que persigue la técnica vocal es aprender a

respirar correctamente, impostar adecuadamente y articular con claridad.

- La Técnica musical que atiende a comprender e interpretar adecuadamente el
repertorio, dando a la obra la expresividad requerida, la forma, fraseo y

acentuacion, adaptandose al género y estilo musical.

Como norma general, el estudio del canto, en sus inicios, debe realizarse
teniendo en cuenta estas consideraciones que, si bien estan disefiados pensando en el
estudio profesional del canto, su conocimiento también resulta beneficioso para el

estudio por aficion:

Las primeras sesiones de estudio deben realizarse durante breves periodos de
tiempo que se iran alargando progresivamente. Como cualquier otro instrumentista, el
trabajo vocal requiere un entrenamiento diario, que si conlleva una fatiga o disfonia
significa que ha sido mal realizado o que es excesivo, debiendo modificar el método o
disminuir el tiempo de practica. También es importante la continuidad en el trabajo
vocal, combinado con el beneficioso descanso vocal. No se debe esforzar la voz ni
enfrentarla a situaciones para las que no esté preparada en todos los aspectos, si se

quiere conservar la voz, cantar bien y mantenerse vocalmente activo durante tiempo.

3.1.1. Aportaciones de los métodos al estudio del canto.

La mayoria de los grandes maestros del canto han plasmado los conocimientos
musicales, experiencia interpretativa adquirida con la voz y su método de canto, en sus
respectivos manuales. La lectura de estos textos, ha servido de ayuda para los
aficionados al canto en su aprendizaje, como para el perfeccionamiento de los cantantes
profesionales, que encuentran en estos métodos diferentes puntos de vista sobre la

técnica vocal e interpretativa.

Morales (2008) aborda por primera vez un estudio detallado sobre cuarenta y
tres tratados de canto de autores esparioles, a los que se afiade el estudio de otros diez
tratados extranjeros que fueron traducidos al castellano entre 1799 y 1905. En su
estudio Morales recoge los métodos de ensefianza del canto en Espafia durante el siglo
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XIX; durante este periodo, el canto evoluciond en Espafia hacia una progresiva
italianizacion que ejercera su influencia en la técnica vocal e interpretativa de los
cantantes liricos espafioles, asi como en el repertorio. La tesis analiza los métodos de
canto llano y tratados espafioles de musica escritos entre los siglos XV y XVIII hasta
comienzos del siglo XX, con indicaciones sobre técnica vocal y las escuelas de canto
italiana, francesa y espafiola. Incluye el estudio sobre aspectos relacionados con la
ensefianza del canto, como el concepto de maestro de canto, los sistemas de ensefianza
del canto, la clasificacion por categorias de las obras relacionadas con el canto lirico, los
destinatarios de las publicaciones sobre el canto y la escuela de canto, origen y
caracteristicas de las escuelas italiana, francesa y espafiola.

La Gltima parte de esta extensa y detallada tesis esta dedicada a los tratados de
canto publicados en Espafa entre 1830 y 1905, vinculados a la ensefianza privada.
Muchos maestros de canto vieron publicadas sus teorias y ejercicios practicos a pesar de
no formar parte del sistema oficial de ensefianza. Destacamos especialmente el método
de Matilde Esteban y Vicente (1841-?) por tratarse del primer tratado espafiol de canto
escrito por una mujer y el interesante método de Ramon Torras (;-1906). Este gran
teorico del canto, fue un gran impulsor de la Ilamada Escuela Espafiola de Canto a

través de sus tratados.

Escrito en 1875, en 1914 se tradujo al espafiol la 122 edicién alemana del
“Vade-mecum para la ensefianza del canto. Método completo de canto y de musica
elemental” de Haller. Se trata en esencia de un método de teoria del solfeo, en el que se
incorporan nociones muy elementales y primitivas sobre el 6rgano de la voz (Haller,
1914). En el prélogo a la 12 edicion espafiola su traductor, el P. Daniel Sola, sefiala la
contribucion que este manual puede hacer al desarrollo de la pedagogia musical, dada la
necesidad de las Scholae Cantorun, especialmente de los Seminarios, de obtener
conocimientos sobre el canto coral. En la Gltima parte de las cuatro en que se divide el
libro, trata la entonacion, que para el autor se puede aplicar en varios sentidos; el
primero corresponderia al inicio o ataque del sonido el segundo se utilizaria como canto
conjunto a varias voces y el tercero como preludio de canto en la iglesia. Incluye unas
nociones sobre respiracién en el canto, segun las reglas del fraseo y declamacion

musical y gramatical y sobre pronunciacion, atendiendo a la sonoridad de las vocales y
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diptongos latinos. Se detiene en las posibles dificultades que pueden producirse en la

pronunciacion de las silabas, su acentuacion y la expresion.

Ramoén Torras publicé en 1905 su tratado “Escuela Espafiola de Canto”. En
esta obra parte de los conceptos de técnica vocal que habia enunciado con anterioridad.
Consta de veinticinco capitulos en los que presenta un método completo y detallado que
sientan las bases de la Escuela Espafiola de Canto. En los cuatro primeros capitulos
expone las aptitudes generales que son necesarias al alumno de canto para el arreglo y
estudio de los sonidos laringeos, asi como las cualidades que debe presentar el maestro
de canto.

Torras sento las bases de una técnica fundamentada en el estudio fisiolégico;
distinguiendo el canto por intuicion (que adolece de defectos debido al desconocimiento
de la modificacion del pabellon laringeo), de la “voz entonada™ (el canto por estudio,
que otorga la verdadera expresion de la palabra cantada). También distingue el habla
entonada, que es hablar recorriendo la escala musical o solfear, de la verdadera voz para
el canto, en la que se producen las verdaderas sonoridades laringeas modificadas; la
diferencia radica en el espacio en el que las ondulaciones sonoras son ampliadas,
modificadas y que dan lugar a las teorias de la fonacion clara y cupa, usadas por la
escuela italiana y la escuela francesa respectivamente, segun los angulos comprendidos

en la fonética laringea.

En su método formula tres reglas fundamentales para que se forme y se fije la
voz (Torras, 1905: 101): en primer lugar abrir la boca, se trata de una apertura de la
parte interna, es decir, de las mandibulas, aunque no lo estén mucho los labios, este
ahuecamiento sera suficiente para que la boca tenga una perfecta posicion a fin de
recibir los sonidos laringeos. En segundo lugar atacar el sonido, aprender a regularizar
las aspiraciones de aire es fundamental en el canto. En el ataque del sonido coinciden
dos fendmenos simultaneos: la cantidad de aire que se pretende expeler y la tension
necesaria para que resulte exacto el sonido. Por altimo, saber colocar el sonido, pues
debe dirigirse con tendencia a las concavidades dseas situadas entre el paladar y las
fosas nasales llamadas senos maxilares. Para encontrar la colocacién en su posicion

verdadera, recomienda taparse la nariz entre otros ejercicios.
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Desde mediados del siglo XX aumenta de forma progresiva el nimero de
manuales de canto en Espafa, originales y traducciones, al tiempo que se ve
incrementado el interés por el estudio del canto profesional y vocacional, incluido en la
practica de la masica coral. Algunos textos se han convertido en manuales clasicos, a
cuya obligada lectura se recurre, a pesar del tiempo transcurrido desde la fecha de su
publicacion, como los de Ali6 (1993), Caballero (1994), Canuyt (1958), Chun-Tao
(1995), Gomez (1971), Mansion (1947), Regidor (1981), Tul6n (2000), Tulian (1994),
etc.

Los métodos de canto son diversos y frecuentemente difieren unos de otros, o
tratan con mayor o menor profundidad los aspectos de la técnica y el cuidado vocal. La
eficacia de su puesta en préactica, ademas del método en si mismo, depende de la
condicion fisica y disposicion del individuo, tanto como de la eleccion del método y su
aplicacion adecuada dirigida por un maestro; pues el mismo método puede resultar
idoneo para unos alumnos e inadecuado para otros. El aprendizaje en el canto debera ser
metodico, progresivo y prudente, sin llegar nunca al agotamiento, como afirma (Cuart,
2001).

3.2. Relacién cuerpo y voz. Técnicas de pre-emision vocal.

Aunque el aparato vocal abarca gran parte del cuerpo humano (practicamente
el tronco, cuello y cabeza), la “educacion vocal”, “reeducacion” o “liberacion del
aparato fonador”, como algunos autores prefieren denominar al conjunto de técnicas que
ayudan al correcto funcionamiento y desarrollo de las cualidades sonoras de la voz
hablada o cantada, implica practicamente la utilizacién de la totalidad del cuerpo
(Quifiones, 1997). Es posible que inicialmente cause extrafieza en el iniciado al canto o
al reeducado que, para su formacién o el tratamiento de su problema de garganta, le
hablen de relajacion, postura corporal, respiracion etc. En los instrumentos musicales,
todas las partes que lo componen tienen su funcién e importancia, factores como la
materia prima, la forma o el equilibrio de sus proporciones, son fundamentales para la
buena sonoridad. En el hombre, la voz debe tomarse y trabajarse en el contexto general

del cuerpo, en equilibrio mente y cuerpo. Resulta inusual —por no decir que
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extraordinario—, que un individuo de musculatura flacida, aspecto cansado y caracter

indolente desarrolle una potente voz.

Previamente al comienzo del estudio vocal, las sensaciones propioceptivas
aportan el conocimiento necesario sobre el cuerpo, su estado general, la postura
adoptada y fundamentalmente, sobre el esquema corporal. Debemos tomar conciencia
de nuestro centro de gravedad —situado sobre la regién pélvica y bajo el ombligo—,
manteniéndolo activo en su posicion correcta. EI esqueleto es un 6rgano pasivo que
soporta toda actividad corporal y, gracias a la intervencion activa de los musculos y

tendones, adquiere dinamismo.

Existen diversos métodos que desarrollan el equilibrio mente-cuerpo,

(Quinones, 1997) y que se basan en los siguientes principios:

- Toma de conciencia del propio cuerpo y conocimiento de la propia voz.

- Fortalecimiento muscular a través del ejercicio realizado de la manera mas
completa posible para proporcionar una base corporal que otorgue
seguridad y confianza al cantante y de manera especifica, el entrenamiento
de la musculatura gque interviene directamente en la funcién respiratoria, en
los movimientos fonatorios y en los movimientos necesarios para la
articulacion (térax y abdomen, cuello y cara).

- Liberacién de tensiones, a través del contraste tension/distension y
guardando en la memoria sensitiva estos conceptos.

- Flexibilidad y agilidad en el movimiento que ademas de localizar las
posiciones correctas, debe preparar y adiestrar los movimientos necesarios
para conseguirlas; se busca obtener unos resultados 6ptimos manteniendo

la economia del esfuerzo.

Para Diaz, creadora del método Cos-Art, la educacion vocal desde la
conciencia corporal tiene, como objetivo fundamental, preparar el cuerpo para canalizar
la energia emocional creadora, emitiendo la voz hablada o cantada con su contenido
expresivo (Diaz, 2003: 267). La fuerza liberada se transforma en energia comunicativa y
en accion creativa. “La busqueda de un cuerpo consciente comienza, por lo tanto, desde

la escucha corporal. Cuando uno aprende el proceso de escuchar-responder, en lugar de
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repetir una actividad concreta, comienza a abrirse una puerta al dialogo entre el cuerpo
y su paisaje interior” (Rodriguez, 2013: 172). Haremos referencia a continuacion a estos
aspectos por separado, aunque en el cuerpo humano nada ocurre en secciones

delimitadas estrictamente, sino de forma coordinada y en muchos casos sincronizada.

3.2.1. Larespiracion.

La respiracion se constituye como la piedra angular de los métodos: el ritmo de
la respiracion, el aliento y la energia, el aliento y las emociones; en resumen, el control
de la respiracion. Sobre la adecuada respiracion asienta la educacion corporal en general
y, en particular, la relajacion y la técnica vocal. No se puede ser buen cantante si no se
posee un control perfecto de la respiracion. Antes de comenzar el estudio y practica de
ésta técnica es aconsejable tomar conciencia de la constitucion y estado de las vias
respiratorias, asi como de la forma en la que el individuo realiza la funcion respiratoria
y otros aspectos de la misma. Para un profesional de la voz es indispensable realizar un
reconocimiento médico previamente al inicio de la educacion vocal y siempre resulta
aconsejable para quienes son aficionados al canto. También se puede conocer el grado
de permeabilidad de las fosas nasales y su simetria, mediante la sencilla prueba de

colocar un espejo horizontalmente bajo la nariz y expeler el aire (Gémez, 1971).

Para ejercitar correctamente la respiracion es aconsejable utilizar un espacio
adecuado, tranquilo y en silencio, a fin de facilitar la concentracion y toma de
conciencia corporal. Su practica serd periodica, previa a la emision vocal, y teniendo
cuidado que no haya interferencias con la funcién digestiva, es decir, con el estbmago
vacio. La duracién de los ejercicios sera progresiva y dependera de la preparacion
técnica del individuo. En opinion de Regidor (1981), nuestra respiracion habitual tiene
dos caracteristicas: es incontrolada e insuficiente. Sin embargo la funcion fonatoria
requiere la mas perfecta utilizacion de el mecanismo respiratorio, ya que el canto
depende en parte de la cantidad de aire que tomemos y en como la expulsemos, es decir,
de una respiracion suficiente y controlada, por tanto de una respiracién activa y
desarrollada. La respiracion se produce en dos movimientos (inspiracion y espiracion) y

dos pausas (pausa pre-inspiratoria y pausa pre-espiratoria), que se realizan
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habitualmente de forma tranquila y ritmica, siendo esta periodicidad alterada al

aumentar las dificultades en la voz cantada.

La inspiracion es un movimiento muscular automatico que se produce por
mandato de los centros nerviosos del bulbo raquideo (Regidor, 1981: 35). La toma de
aire ha de ser preferentemente por la nariz, a fin de beneficiarse con las ventajas que
ofrece al cantante la inspiracion nasal: aire limpio, caliente y himedo. La ejercitacion de
la respiracion nasal es un punto importante de la técnica vocal (Tulén, 2005; Mansion,
1947) que significa la auténtica defensa del tubo vocal y del arbol broncoalveolar
(Escold, 1989: 97). Sin embargo, en la mayoria de los casos la inspiracion nasal puede
resultar insuficiente por lo que también se tomara aire por la boca. La inspiracion ha de
ser profunda pero natural, un exceso de aire inspirado es tan perjudicial para la emision
vocal como la falta de aire. En el canto se debe tomar el aire preciso teniendo en cuenta

la frase musical que se vaya a interpretar.

La pausa pre-espiratoria tiene gran importancia en la cultura oriental, pues el
momento de retencion del aire pulmonar es un periodo de concentracion energética y el
mas oportuno para la concentracion mental. Se debe controlar la retencion del aire para
que, una vez inspirado, esté preparado para iniciar la emision de la voz y en particular el

canto, en el momento preciso y de la forma requerida.

La espiracion es el movimiento activo en el canto, momento en el que se
realiza la emision del sonido y donde radica la diferencia fundamental entre la
respiracion normal y la respiracion fonatoria (Escold, 1989: 69). La presion sobre el aire
ha de ser un movimiento continuo y se debe aprender a no realizar la espiracion por
impulsos para no desperdiciar el aire. La potencia de la presion abdominal espiratoria
estd siempre en funcion de la altura e intensidad de los sonidos a emitir; a mayor
frecuencia e intensidad, mayor fuerza espiratoria. Por tanto, el cantante debe aprender a
graduar esta fuerza, lo que implica un conocimiento de sus caracteristicas y
posibilidades respiratorias. El estudio de la obra otorga al cantante el conocimiento del
tipo de emisién vocal que va a realizar y consecuentemente la presion aérea necesaria

para el ataque, pues dependiendo del sonido con el que se va a comenzar, agudo o
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grave, fuerte o suave se realizara la inspiracion. La pausa pre-inspiratoria se produce

después de la salida del aire y es el momento de preparacion para la nueva inspiracion.

Cada individuo respira siguiendo su propio proceder, dependiendo de muchos
factores y drganos de distinta naturaleza y caracter que intervienen en la funcion
respiratoria, como son los musculos, huesos, etc. La fisiologia admite y describe tres
tipos respiratorios clasicos, aunque estos tipos no suelen darse en estado puro, sino que
se combinan entre si. Estos tipos son: respiracion superior o clavicular (en la que se
contrae el abdomen hacia dentro y asciende el pecho), respiracion media o costal (con
expansion de las costillas), y respiracion inferior o abdominal (en la que se aprecia el
abultamiento del vientre). La respiracion completa es aquella que implica la respiracion

abdominal y costal (Gémez, 1971).

Como hemos visto, la respiracion esta en la base de las técnicas y métodos de
educacion corporal y en las técnicas de relajacion, lo que significa que existe un trabajo
de respiracion previo a la emision vocal y posterior con produccién de sonido.
Fundamentalmente se trata de estudiar y ejercitar la respiracion completa, costo-
diafragmatico-abdominal, que es el tipo respiratorio apropiado para el canto.
Progresivamente se controlard la expulsion fluida y continua del aliento asi como su
duracion y fuerza. Todos los métodos de canto incluyen ejercicios de control

respiratorio.

3.2.2. Larelajacion.

La relajacion pretende conseguir un estado de reposo fisico de los musculos,
que consiste en liberar la tension y alargar las fibras musculares, al tiempo que la mente
se libera de toda preocupacion. Cuando se habla de relajacion se hace referencia tanto al
estado global de reposo, como a la técnica de relajacion progresiva. Se asocian con los
estados de tension y relajacion: el sistema nervioso auténomo (el sistema nervioso
simpatico capacita al cuerpo para hacer frente a los estimulos externos y el sistema
nervioso parasimpatico restablece un estado de calma en el cuerpo) y el sistema
endocrino (las glandulas liberan hormonas que modifican la accion de los drganos

internos en respuesta a los estimulo ambientales), asi como la musculatura esquelética.
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Payne (2005: 8) diferencia dos grupos de técnicas. Aquellas cuyo principal
propdsito es facilitar la relajacion, se denominan primarias, perteneciendo a esta
categoria los métodos “musculares” y el entrenamiento autogénico. El segundo grupo
integra las técnicas consideradas como secundarias, cuando la relajacién no es el
objetivo principal, como es el caso de la visualizacién, la meditacion y la técnica de
Alexander. Otros métodos de relajacion son las técnicas cognitivas, como las de
modificacion de pensamientos automaticos que se encuentran méas alejados de nuestros

propasitos.

Con frecuencia, el entrenamiento de la relajacion se considera como
componente de un conjunto mas global denominado control del estrés, que implica una
reestructuracion cognitiva: a) reconocer los elementos que producen estrés, momento en
que aparecen y nivel de ansiedad que alcanzan, propicia un autocontrol al individuo que
facilita desarrollar la conducta deseada como reaccion al control ejercido; y b) aprender
a modificar los modelos de pensamiento consciente para fomentar comportamientos que

den mejores resultados.

Existe una gran diversidad de métodos y técnicas de relajacion de los que
excluiremos los que requieren un entrenamiento especializado, como la hipnosis y la
autogenia avanzada o las técnicas de “biofeedback”, para centrarnos en aquellos cuyo
conocimiento y préctica sean aptos para todas las edades, faciles de aprender y aplicar,
puedan ser utilizados de forma individual o en pequefios grupos y no precisen
conocimientos especializados. Teniendo en cuenta el objetivo de la relajacion en este
estudio, frente a la “relajacion profunda” (que hace referencia a procedimientos que
inducen un efecto de gran magnitud) centraremos nuestra atencién en algunos métodos
de” relajacion breve” que producen efectos inmediatos y que se pueden utilizar cuando
el individuo se enfrenta a situaciones que generan estrés, como puede ser cantar en
publico. Segun Payne (2005: 27) la mayor parte de los métodos de relajacion, tanto si
son profundos como breves, se pueden ensamblar en alguna de estas dos amplias

categorias:

a) Métodos fisicos, entre los que figuran Relajacion muscular progresiva de

Jacobson de 1938; la version modificada de Berstein y Borkovec en 1973;
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Relajacion pasiva de Everly y Rosenfeld de 1981; Solo liberacion de
Madder, 1981; Relajacion aplicada de Ost, 1987; Entrenamiento de la
relajacion de la conducta de Poppen, 1988; Método Mitchell, 1987; Técnica
Alexander, 1932; Relajacion diferencial, etc.

b) Entre los métodos psicoldgicos sefiala el Conocimiento de uno mismo; la
Visualizacion; Visualizacion dirigida hacia el objetivo; Entrenamiento

autogénico, 1969; Meditacidn y respuesta de la relajacion de Benson, 1976.

3.2.3. Técnicas y métodos de educacion corporal.

Durante el siglo XX aparecieron la mayoria de las técnicas y métodos de
educacion corporal que, en general, surgieron en base a la experiencia de su creador;
son la respuesta de una férrea voluntad decidida a superar los problemas derivados de
una debilitada salud, debido a una infancia enfermiza o a problemas sobrevenidos. La
observacion minuciosa y el estudio de la causa-efecto, da paso a la concienciacion-
rectificacion. El conocimiento y practica de alguno de estos métodos fisicos y psiquicos
de relajacion seran altamente beneficiosos para la relacion mente-cuerpo del individuo
en general y para el cantante en especial, que aprendera a evitar las tensiones fisicas y
emocionales innecesarias, ejerciendo un control sobre si mismo. Bustamante utiliza el
concepto de ergofonacion, denominando asi al “conjunto de técnicas que tienen como
finalidad optimizar el uso de los recursos corporales de que dispone el ser humano para

emitir la voz de forma conveniente” (Bustamente, 2003: 89).

Seguidamente nos detendremos en alguno de los métodos de conciencia
corporal, que pueden practicarse en la actualidad, a modo de muestra de la amplia oferta

existente:

a) El Yoga: este principio vital es conocido y practicado desde la antigtiedad.
No olvidemos que se trata de una técnica oriental milenaria, la disciplina
espiritual mas antigua. Se trata de un conjunto de técnicas destinadas a
armonizar todos los elementos constitutivos del ser humano. Segun Calle

(2002), el yoga por encima de todo es un sistema de perfeccionamiento que
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b)

se extiende a todo el individuo. Exige el trabajo del individuo entendido
integralmente: trabajo sobre el cuerpo fisico, el energético, el mental y el
emocional. El Yoga integral segin la consideracién de Blay (1965: 13-14),
debe incluir tres aspectos: el cuerpo (prepararlo para su optimo
funcionamiento y que se constituya en un instrumento apto tanto para
expresarnos en el mundo como para recibir sus impactos o estimulos); la
afectividad (purificada para convertirse en un elemento sensible que dé
impulso dindmico a la accion) y por altimo la mente (donde se centralizan,
procesan, valoran y coordinan todos los datos obtenidos). Esta técnica nos
invita a practicar la relajacion muscular habitual, ejerciendo un control
permanente sobre nosotros mismos. Los “asanas” o posturas de Hata-Yoga
son aconsejables como medio de cultivar los estados internos positivos,
mantener el tono muscular correcto y la tension necesaria para la accién
inmediata. Se realiza una respiracion consciente que puede aplicarse con tres
finalidades distintas: equilibrar el psiquismo, estimularlo o tranquilizarlo. En
el ejercicio de relajacion general consciente, que se puede practicar como
ejercicio basico para tranquilizar las tensiones originadas en cualquier nivel,
su eficacia depende del tono muscular que logremos en él, del ritmo
respiratorio y del estado de atencion mental que se mantenga. Para ello son
requisitos esenciales: distender progresivamente todos los mausculos,
superficiales y profundos, tranquilizar las emociones, cesar en el
movimiento, pensamiento, imagen o idea y por «ultimo, dirigir
constantemente la conciencia, entendida como atencion-voluntad del proceso

de relajacion.

La técnica Alexander: Matthias Alexander era en 1988 un joven australiano
de 19 afios, que se dedicaba a la declamacién profesional con notable éxito.
Sin embargo, comenzo a tener en sus actuaciones publicas, problemas con la
garganta y las cuerdas vocales; la respiracién era audible por el pablico
(Alexander, 1995: 205). El tratamiento que recibié de los médicos y
profesionales de la voz, lejos de aliviar su respiracion defectuosa y sus

ronqueras, se volvia cada vez menos eficaz. Incluso siguiendo el descanso
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vocal prescrito, cuando llegaba el momento de su actuacion su voz
empeoraba progresivamente hasta finalizar el recital completamente con una
aguda ronquera que practicamente no le permitia hablar. Alexander
abandon6 los tratamientos y emprendié su propia investigacién; habia
observado que al hablar tendia a echar la cabeza hacia atras, presionando la
laringe, al tiempo que aspiraba aire por la boca de tal manera que producia
un sonido jadeante. Sus experimentos ante el espejo le hicieron comprender
la estrecha relacion que existia entre el uso y el funcionamiento y en
concreto, que la tendencia de echar la cabeza hacia atras estaba relacionada
con el problema de garganta y que se podia sortear el problema simplemente
evitando hacer ese movimiento, pues libraba de forma indirecta, la presion

de la laringe y la aspiracion al respirar.

Durante los siguientes afios desarrollé su Técnica como un método de
entrenamiento vocal para profesionales de la voz, cantantes y actores, que
plasmé en una serie de relatos. Alexander decia a menudo que si dejaba de
hacer lo incorrecto (el habito) entonces también lo correcto sucederia por si
mismo. Reeducar es mas dificil que aprender por primera vez; la forma
habitual en que realizamos las acciones nos parece la correcta; pero a medida
que se remite la descarga de la tension, se tendra la sensacion de estar
utilizando el cuerpo de forma natural, de modo mucho mas equilibrado y
coordinado. “La técnica Alexander no es algo que se aprende sino mas bien
algo que se desaprende; se trata de un método que consiste en descargar la
tension muscular no deseada por todo el cuerpo y que se ha acumulado a lo
largo de muchos afios de vida estresante” (Brenan, 2001: 10). Alexander
llegd a la conviccidon de que “lo mental” y “lo fisico” no son entidades
separadas, por lo tanto las enfermedades y los defectos humanos no pueden
clasificarse como “mentales” o “fisicos” y ser tratados especificamente como
tales. Por el contrario, toda la formacion, educativa o de otra clase, es decir,
tanto si su objetivo es la prevencién o la eliminacién del defecto, el error o la
enfermedad, debe basarse en la unidad indivisible del organismo humano

(Alexander 1995: 228). El sujeto de su estudio es el organismo psicofisico
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vivo —self como Alexander preferia denominarlo— o conjunto de los procesos
unificados. Un buen uso del self ejerce una influencia favorable sobre el
funcionamiento general que no s6lo es continuo, sino que se fortalece con el

transcurso del tiempo, convirtiéndose en influencia constante.

La palabra clave en la técnica Alexander es la concienciacion: el ser
conscientes de la manera en que realizamos los movimientos y tareas que
habitualmente se hacen de forma automatica e inconsciente; del equilibrio, la
postura y la coordinacién muscular que adoptamos mientras transcurre la
vida cotidiana. Por otra parte también se trata de asumir la responsabilidad
que tenemos sobre nuestros males y reflexionar sobre sus causas, pues el
dolor es la advertencia del cuerpo que intenta avisarnos de que algo anda
mal. Esto conlleva a la modificacion de los patrones de comportamiento —
fisicos, mentales y emocionales— que hemos desarrollado a lo largo de
nuestra vida y que seguimos repitiendo constantemente. Alexander descubri6
con su experiencia que el uso de la cabeza en relacion al cuello —como
control primario—, y del cuello con relacion al torso, establecia un modo de
uso del self que proporciona las mejores condiciones para elevar el nivel de
funcionamiento. Por tanto, tres principios bioldgicos presiden esta técnica: a)
la integracién de todo el organismo en la realizacion de funciones concretas;
b) la sensibilidad propioceptiva como factor determinante de la postura y c)

la importancia fundamental de la postura al definir la accion muscular.

Método Pilates: es un sistema de acondicionamiento fisico sin impacto, que
pone el énfasis en la alineacion corporal y en agudizar la conciencia de las
posibilidades y los recursos no explotados del propio cuerpo. Todo se basa
en convertir la musculatura del abdomen, la region lumbar o parte baja de la
espalda y la pelvis, en una potente central de energia que transmite al resto
del cuerpo gracia y flexibilidad. (Isacowitz, 2009; Massey, 2010; Herman,
2011). Los ejercicios se trabajan con la “columna neutral”, que basicamente
significa mantener durante el ejercicio la curva natural de tu espalda, lo que
se logra por la posicion equilibrada de la pelvis. El sistema Pilates ensefia el

control de la respiracion lateral o costal fundamentalmente; se trata de un
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modo de respirar en el que se evita expandir el abdomen, de esta manera los
musculos abdominales contraidos apoyan la parte baja de la espalda, la zona
lumbar y, gracias a esta accion, permanece protegida. El trabajo corporal se
concentra en fortalecer ese centro y en aprender a realizar el movimiento de
los ejercicios siempre de forma coordinada con la respiracion y, siendo

resaltandoda la exhalacién (Blount y McKenzie, 2000).

d) El Método Feldenkrais: Feldenkrais utilizd el movimiento como elemento
central para un aprendizaje organico generado mediante procesos
vivenciados por el individuo. Consiste en lograr una mayor maduracion del
sistema nervioso, utilizando la relacion reversible existente entre la
musculatura y el sistema nervioso, para lo que utiliza la imaginacion como
importante herramienta en esta relacion. El concepto de autoimagen es el que
nombra la resultante de la relacién entre cuatro grandes funciones del
individuo: pensamiento, sentimiento, sensacion y movimientos. Esta
autoimagen esta en permanente reconstruccion, aunque no siempre se tiene

conciencia de ello (Feldenkrais, 1972).

Estos métodos aqui expuestos se pueden practicar para paliar los efectos de los
automatismos adquiridos. Ante una sefial de alarma, el mecanismo de activacion del
sistema simpético se pone en marcha porque interpreta que esta en juego la
supervivencia. Pero cuando el cerebro comete un error de interpretacion, o simplemente
surge la idea, es suficiente para que el organismo se ponga en accién. Herrero (1994:
37) opina que “la ansiedad seria la sensacion de miedo ocurrida por error, la que no
ocurre ante una amenaza real, sino ante una amenaza imaginada”. Cuando esta reaccion
de angustia se repite una y otra vez, se convierte en automatica. La contraccion
muscular comienza a ser habitual sin necesidad. Con la relajacion se intenta disminuir
los efectos de la angustia a nivel del cuerpo fisico y cuando esta angustia disminuye,
también lo hace la angustia psiquica. Es necesario por tanto, ensefiar al organismo a
defenderse de esa ansiedad que es la base del estrés. Para este autor, tras el control del
cuerpo vendra el estudio y control de la mente, separandola del cuerpo a través del

entrenamiento de la relajacion creativa, hasta encontrar un armonioso paisaje interior.
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Las técnicas corporales han sido aplicadas por profesionales tanto del canto, el
teatro, la danza, el deporte o la terapia, asi como por todos los interesados en llevar una
vida saludable a nivel corporal, emocional y psiquico. Estas nuevas tendencias de
meditacion, relajacion y control de la mente aplicadas al canto también se han extendido
en la préactica de las agrupaciones corales. Bafid (2003) opina que la vision de estos
entrenamientos —aplicacion quiza exagerada por parte de algunos conjuntos corales— ha
provocado la hilaridad en este autor, pues, en su opinion, mas parecia una sesion de

gimnasia que una clase de canto. Este autor aconseja al respecto:

“Cuando una agrupacion coral desea que eduquen la voz a sus miembros, se
busca un proceder de talante mas topico y clésico, como son los ejercicios de
vocalizacion y respiracion habituales, de la lirica, respetando la extension o ambito
vocal de cada cuerda. Para ello, quien imparte las clases debe servirse de un piano y
saber utilizarlo para acompafar los ejercicios; esto es tarea de un maestro de canto con
nociones de polifonia y canto coral” (Bafi6, 2003: 185).

Ciertamente, el objetivo de la educacion corporal es precisamente el desarrollo
saludable del cuerpo y la mejora de las condiciones de vida en el individuo; es una
opcion personal gue tiene su repercusion en el canto como hemos visto. Los miembros
de las agrupaciones corales aficionadas no tienen la preparacion de los cantantes
profesionales ni lo pretenden. En la actualidad también es bastante comun la practica de
actividades, como Yoga o Pilates, por propia satisfaccion y mejora personal, actividad
que se realiza de forma independiente y paralela a la coral; por tanto es posible que una
parte de los coralistas posean conciencia corporal y una buena postura. Sin embargo
seria muy conveniente que el director artistico tenga conocimiento de ellas, a fin de
aplicar ese conocimiento corporal como toma de conciencia corporal: despertar el
cuerpo, corregir la postura o estimular algin aspecto de la emision vocal de los cantores

a través de estas técnicas.

3.2.4. Lapostura.

Es importante adquirir y utilizar una posicion corporal correcta para que la
respiracion y la energia vital fluyan libremente, siendo ambas necesarias para el canto.
Chun-Tao Cheng (1995: 90-91) nos ofrece algunas indicaciones para adoptar una

postura correcta. El cuerpo debe mantenerse derecho, en posicion erguida pero natural,
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alineada la cabeza con cuello y columna vertebral, manteniendo el equilibrio corporal
sin ladearse. El torso debe reposar en las caderas y a su vez en las rodillas flexibles, sin
bloguear. EI cuerpo encontrara su firme base en los pies, algo espaciados entre si,
alternando el peso del cuerpo entre un pie y otro. Siempre que sea posible, se deja que
los brazos cuelguen sueltos a lo largo del cuerpo y relajados hasta la punta de los dedos.
Cuando se canta en posicion sentada, se dejan los pies apoyados en el suelo sin cruzar
las piernas, la espalda recta ligeramente inclinada hacia adelante y las manos sobre las
piernas. Es fundamental que la zona costo-abdominal se mantenga consistente, a la vez

flexible y libre, para que permita los movimientos respiratorios en toda su amplitud.

La cara debe expresar naturalidad, sin rigidez ni contractura, la boca
moderadamente abierta, con el mentén descendido hacia abajo y algo hacia adelante; la
mirada proyectada hacia adelante, en un punto lejano, difuso y algo elevado. En el canto
coral, el trabajo vocal se realiza de pie como norma general, lo que facilita la
respiracion completa y una posicién del érgano vocal adecuada, de manera que todo el
cuerpo siente y participa de la vibracion, mientras que la laringe se mantiene relajada y

abierta para emitir sin que el cantante sienta su presencia.

3.3. Laemision vocal.

La emision vocal es el acto de producir un sonido y podemos realizar su
estudio atendiendo a criterios que se basan en los parametros basicos sonoros; siguiendo
los momentos temporales de inicio, permanencia y finalizacion del mismo, las formas
de emisidn vocal, bucal o nasal, asi como la colocacion de las cavidades de resonancia y

las sensaciones internas percibidas en la impostacion.

3.3.1. Comienzo y final del sonido.

La voz se produce en la espiracion y al momento en que se inicia el sonido se
denomina “ataque” del sonido, aunque seria mas adecuado denominarlo sencillamente
inicio o comienzo, pues la utilizacion de esta palabra puede resultar engafiosa y sugerir

algo brusco o violento que precisamente debe ser contrariamente a esto. Podemos
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distinguir tres clases de comienzo que dependen de la actividad de los musculos

aductores, especialmente del musculo cricoaritenoideo lateral (Canuyt, 1958: 143-144;
Mansion, 1947):

El ataque brusco o golpe de glotis es el ataque brutal, duro y seco del
sonido. Se produce como una especie de pequefia explosidén, como un golpe
de tos, con el que se gasta mas cantidad de aire al inicio. En el canto lirico
pueden darse casos en los que la expresion exige un golpe de glotis para
obtener ciertos efectos dramaticos de violencia 0 emocion, pero de ningun
modo debe realizarse por costumbre. Los repliegues vocales cierran
fuertemente el orificio glético y hasta que la presién aérea intratraqueal no
ha adquirido un cierto valor, no empiezan a ondular. El sonido inicial asi
generado puede ser ligeramente mas agudo del deseado.

Ataque blando o con soplo se produce cuando, antes de iniciar la vibracion
de los repliegues vocales, se espira mucha cantidad de aire no utilizado
para la produccién del sonido. Con este ataque se oye un ruido de aliento
que se escapa, el tono saldra con una afinacion mas grave. Este tipo de

ataque se produce en ocasiones por cansancio de los muasculos vocales.

Ataque correcto es el que empieza en el preciso instante en que se inicia la
espiracion de aire, es decir, que la espiracion y la vibracion laringea tienen
que ser isocronicas. Mientras se canta, el aire que se ha inspirado no debe
salir sin ser transformado en sonido. Se considera Gtil para relajar la faringe

y ayudar a la emision correcta, atacar los sonidos con consonantes nasales.

Para emitir el sonido con un ataque correcto, es conveniente acostumbrarse a

atacar los sonidos con una consonante y con preferencia las nasales, porque relajan la

laringe y ayudan la impostacién del sonido (M o N). El sonido se emite suavemente

desde el inicio de la emisién, como una caricia, para evitar esfuerzos contraproducentes,

dirigiéndose el aliento hacia el cavum y aumentando la presién hasta que se localice la

sensacion vibratoria muy alta. Si se sitUa las manos sobre las mejillas y alas de la nariz,

se adquiere mayor consciencia de estas sensaciones (Rivas y Fiuza, 2001, 124). Una vez

atacado el sonido, la expulsion de la columna de aire en el canto se hace por la boca
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fundamentalmente y de forma excepcional por la nariz Gnicamente (canto con la boca

cerrada).

Se puede finalizar el sonido de diferentes formas, pero lo correcto es que “la
espiracion debe detenerse con el canto. Habiendo seguido a la voz en su crescendo o
decrescendo final, terminaran ambas al tiempo” y evitando el escape de aire o el ahogo;

la voz debe llegar al final con todas sus cualidades intactas (Mansion, 1947: 50).

3.3.2. Mantenimiento del sonido emitido: la impostacion de la voz.

Una vez iniciada la emision, la voz debe fluir libremente, la columna de aire
debe ser expulsada sin que encuentre obstaculos en su camino; es imprescindible ofrecer
una garganta abierta y flexible para producir tonos buenos y sonoros. Una garganta
abierta constituye un paso cémodo por el que puede pasar facilmente el aire y un
espacio donde el sonido resuena bien. Esta posicion debe ser abierta pero no forzada y
lo mismo se recomienda en la posicion labial. La boca desempefia un papel fundamental
en la produccién de la voz y sobre todo en la voz cantada, y aqui radica el gran secreto
del canto: en la colocacion correcta de las cavidades de resonancia Los labios deben
abrirse de forma suficientemente amplia, pero no exagerada, pues realmente la apertura
debe realizarse en el interior de la boca. Por una parte, se colocan las cavidades de
resonancia para favorecer la produccién, aumentar la sonoridad y embellecer la voz, por
otra parte, con sus movimientos se hace posible la correcta articulacion de los fonemas
y hace comprensible el texto en el canto. Como norma general, la voz se emite
transformada en lenguaje —hablado o cantado— articulado en la cavidad bucal y por lo
tanto como emision bucal, pero no siempre es asi. Gomez (1971) distingue la emision

nasal de la bucal, asi como por la manera de realizar la resonancia:

- Voz muda: asi denomina la voz emitida por la nariz con la boca cerrada,
que en esta posicion esta ocupada por la lengua contra el paladar y el velo
del paladar pegado a la base de la lengua, de manera que no existe una
verdadera cavidad bucal. Esta es una voz de emision nasal con resonancia

nasal, de poca intensidad.
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Emision nasal con resonancia bucal, en la que los labios estan pegados,
desciende el paladar inferior y la lengua, separandose los dientes. Con esta
accion de la mandibula el velo del paladar se despega comunicando la
cavidad bucal con la garganta, la rinofaringe y la nariz. Con esta posicion

practicamente la voz se imposta automaticamente.

Emision bucal sin resonancia nasal, también llamada voz clara o voz plana.
El velo del paladar se adosa a la parte posterior de la garganta de forma que
la aisla de la rinofaringe y nariz. Se produce un sonido claro, seco y pobre

de armonicos.

Emision bucal con resonancia nasal. El velo del paladar se separa
comunicando faringe, rinofaringe, nariz y boca que vibran conjuntamente.
Esta es la forma méas completa de hacer vibrar todas las cavidades de

resonancia y es la emision de la voz impostada.

En cuanto a la sonoridad de la voz emitida, Mansion (1947: 49) se refiere a la

posibilidad de emplear tres emisiones bien distintas:

a)

b)

Emision blanca o chata, que se realiza con la boca abierta a lo ancho,

sonriente sin elevar el velo del paladar.

Emision redonda o cubierta, efectuada con la boca abierta a lo ancho,

sonriente, elevando el velo del paladar (voz impostada).

Emision sombria u opaca, producida con la boca abierta en redondo,
contrayendo el fondo de la garganta.

Podemos definir este concepto, tan especifico de la técnica vocal, de la

impostacion como la colocacion correcta en las cavidades de resonancia del sonido

emitido en la laringe, cavidades que deben colocarse con la forma y volumen adecuado

para que absorban un minimo de la energia. Gomez considera que es “la utilizacion

méaxima, técnica e inteligente de las cavidades de resonancia, mediante un sonido

glético libre, con presion neumatica adecuada, con intensidad vocal variable de acuerdo

al tipo de voz que se use y las exigencias del ambiente y auditorio” (Gomez, 1971: 169-

170).
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Para conseguir una buena impostacion vocal es preciso ampliar
convenientemente las cavidades de resonancia, boca y garganta, relajando el velo del
paladar, para ello es indispensable realizar ejercicios posturales de ahuecamiento,
adoptando las posiciones llamadas de bostezo, vomito o boca de bobo para una mejor
proyeccién de la voz. Con la impostacion vibran todas las cavidades de resonancia para
mejorar las capacidades sonoras de la voz, —incluida la rinofaringe y la nariz, gracias a
la elevacion del velo del paladar—, segun las condiciones anatémicas del individuo. La
nasalizacién de la voz depende de la mayor o menor separacién del velo del paladar,
siendo el papel de la resonancia nasal en menor porcentaje que la bucal. La elevacion
del paladar 6seo es fundamental para la impostacion vocal; recibe las ondas sonoras
procedentes de la garganta y las refleja hacia el exterior. Para poder realizar esta
expulsién sonora es necesario orientar bien la vibracion hacia el paladar y abrir
suficientemente la boca, descendiendo la lengua para que las vibraciones no encuentren

obstaculos a su paso.

El cantante seleccionara la proyeccion de la vibracién en diferentes zonas,
segun el tono vocal, es decir que colocara la voz. Se producen sensaciones subjetivas
diferentes segun el tamafio de las cavidades y las zonas donde se efectle la ampliacion
de los tonos. Como podriamos observar en cualquier instrumento musical, existe una
relacion entre las variaciones tonales de que son capaces las cuerdas vocales y su
capacidad de adaptacion, de tal manera que en las cavidades de resonancia mas grandes
(garganta y boca) resuenan los sonidos mas graves y en las mas pequefias (nariz y
rinofaringe) los méas agudos. De este fendmeno vibratorio de orden fisico, que se realiza
de forma automatica en la voz natural, mediante la técnica vocal se realiza de forma

consciente y reflexiva, denominando este trabajo “colocacion de la voz”.

En la voz hablada, la voz proyectada o directiva descrita por Le Huche y Allali
(1999: 5) se relaciona con el “comportamiento vocal mediante el cual el sujeto se
propone actuar sobre otro”, que se activa mediante la intencion de actuar, la mirada
orientada hacia la procedencia de la accién vocal, el enderezamiento del cuerpo vy el
soplo abdominal. El cantante debe tener la sensacién de enviar el sonido que produce a

un punto situado delante de la cara y a nivel de la raiz de la nariz o al entrecejo. De esta
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imagen surge la expresion de ‘“cantar en la mascara” o “cantar hacia adelante”,
utilizando una visualizacién imaginativa (uso cenestésico) para ver la colocacion del
sonido emitido en un punto entre los dos ojos. El cantante siente con intensidad el
sonido situado en la base nasal, dirigiendo la voz al punto mas lejano, al tiempo que
ofrece el sonido emitido como si fuera en una bandeja. La misma impostacion se realiza
para el sonido de intensidad fuerte que para el suave, s6lo que en éste Ultimo es
necesario utilizar menos aire y articular mejor. Por el contrario, una impostacion
defectuosa implica la utilizacion de una resonancia parcial preponderante. El sonido
engolado es el que toma por base de su amplificacion la cavidad de la faringe y sin usar
de la cavidad bucal para la modificacién y proyeccion del sonido. Carece de timbre y
posee un exceso de fuerza que limita su extension. Por el contrario, la impostacién nasal
da origen al sonido gangoso producido por un exceso de resonancia de las fosas nasales

en la emision del sonido.

Una vez que la voz estd correctamente emitida, suena con toda la pureza y
belleza, con la maxima naturalidad y el minimo esfuerzo. La emision impostada da
seguridad y firmeza a la voz, evita el cansancio y la fatiga vocal, ademas de ser la base
del trabajo musical. La afinacion en la interpretacion musical es fundamental: el
cantante debe emitir el tono justo, es decir el niUmero exacto de vibraciones por segundo
y es una cualidad imprescindible que como ya hemos visto, depende en buena parte del
oido musical. En muchas ocasiones el cantante apoya su afinacion en el
acomparniamiento instrumental pero tiene dificultades para mantenerla cuando se
suspende el acompafiamiento. A veces su correccion depende de la memoria muscular
que se origina gracias a la automatizacion de la informacion tactil y propioceptiva de la
laringe, lo que requiere un aprendizaje previo minucioso de autocontrol auditivo y
emision afinada. Asi pues, la desafinacion puede deberse a una audicion limitada, o a
una emision errénea. Cuando falta justeza en la emision del sonido se produce una
desviacion del tono generalmente hacia el grave, que puede ser debido a la falta de
tension de las cuerdas vocales o a la escasa presion de aire en las mismas, es decir, por
insuficiencia respiratoria. Cuando por el contrario se produce un desafino hacia el
agudo, puede ser debido a la excesiva tension muscular o nerviosa 0 por exceso de

presion aérea en las cuerdas. Para tener una imagen clara y correcta del sonido que se
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quiere producir, Chun-Tao Cheng (1995) aconseja escuchar a los mejores cantantes, en
directo o en grabacion, asi como grabar la propia voz para conocer toda su variedad de

matices, colores y saber cuando suena realmente bien

3.3.3. Los registros de la voz.

Cuando hablamos de registro hacemos referencia a los diversos modos de
emitir los sonidos de la tesitura vocal que se puede dividir en tres zonas: grave, media y
aguda. Denominamos registro “a la extension vocal sobre la cual el timbre se mantiene
mas 0 menos homogéneo se la denomina registro de la voz y pasaje a las notas donde se
efectua el pasaje” (Jackson-Menaldi, 2005: 174). El registro es una serie de sonidos de 4
a 6 tonos —segun la mayoria de los autores—, que tienen un caracter uniforme de
emisién, timbre y sonoridad distinta de los de otro registro y su regulacion depende de
la actividad muscular a nivel glético. Algunos autores (Dodero, Hortas y Wilder, 2005:
47) diferencian entre el registro basal que representa las frecuencias mas graves, registro
modal que utilizamos generalmente en la voz hablada, y registro falsete. La diferencia
de cualidades que existe entre los registros, implica que el cantante debe buscar la
homogeneidad de la voz en toda la extension, igualando la emision vocal. Una voz
homogénea es una voz que tiene y conserva en todos sus registros y tesitura las
cualidades de timbre, de volumen y amplitud, de tal manera que no se oye ninguna
diferencia entre la voz de pecho y la de cabeza. Es necesario mantener y disciplinar
perfectamente el aire a fin de que exista una relacién armoniosa entre la potencia del

soplo, la musculatura de la laringe y los musculos accesorios de la respiracion.

Este concepto constituye uno de los temas histéricamente mas controvertidos;
Regidor (1981: 70) expone los antecedentes que aparecen en el siglo XVI 'y XVII, asi
como las principales teorias que surgen sobre los registros y la idea del pasaje de la voz.
Segun Perelld (Perell6 et al., 1982: 124) una parte de los tedricos distingue Gnicamente
dos registros (de pecho y de cabeza), pero la mayoria de ellos defendian la existencia de
los tres registros. Incluso hay autores que rechazan la existencia de los registros. Por
ejemplo, Mansion (1994) viene a decir que cada nota debe tener su propia impostacion,

el cantante solo debe preocuparse de cantar con distension y de enriquecer cada sonido
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al méximo, de este modo se haran imperceptibles las diferencias de registro, si es que
las hay. Negar la existencia de los registros y por tanto la dificultad del paso de uno a
otro, es el resultado de la desaparicion de tal obstaculo vocal gracias a la practica de la
técnica vocal. Tuldon también se muestra favorable a reconocer la existencia de “un
Unico registro para toda la tesitura vocal: el de cabeza, y concretamente, el resonador
bucal para todos los sonidos” (Tulon, 2005: 101).

La técnica del pasaje es un descubrimiento intuitivo de los cantantes del siglo

pasado, pero la explicacién fisiologica esta unida a la investigacion laringoldgica:

“Cuando un cantante realiza su canto sobre su voz natural en la zona central
y trata de ascender hacia tonos mas agudos, alcanza un punto ante el cual si desea
continuar su ascension, sélo se le ofrecen tres alternativas: abrir el sonido, pasar al
falsete o cubrir su voz” (Regidor, 1981: 81).

Siguiendo a este autor, cuando se abre el sonido se producen sensaciones
desagradables de tension, pinchazos dolorosos, posible quiebra de voz y con el tiempo
pueden formarse nodulos. Si se adopta la solucion de pasar al falsete, esta forma de
emisién no responde al concepto actual de interpretacion vocal y es rechazada. Por

ultimo, se puede optar por cubrir el sonido; Regidor explica la cobertura como:

“La modificacion del pabellén faringo-bucal. Cuando el cantante cubre,
estd realizando un alargamiento de este pabellén y un ahuecamiento del mismo, al
tiempo que se opera un descenso de la laringe; las comisuras de los labios se
proyectan hacia adelante y la abertura de la boca crece mas en altura que en anchura; y
la sensibilidad interna del cantante es intensamente percibida y se concentra en la

parte mas avanzada del paladar, como si el sonido tuviera alli su asentamiento”
(Regidor, 1981: 81).

Para Chun-Tao Cheng (1995), la imagen del movimiento circular continuo
puede ayudar a conseguir el equilibrio de la voz en los registros de garganta y pecho y
el paso fluido de un registro a otro. Los ejercicios basados en el movimiento circular y
la dindmica de la interrelacion de las fuerzas opuestas utilizadas, ayuda a relajarse y a
concentrarse, a respirar con amplitud, a generar un flujo de energia espontanea para el
canto y para el habla y a crear armonia entre cuerpo, mente y espiritu. Esta “recogida”
traza un circulo completo que empieza en el centro del espiritu, ubicado entre la cejas y

detras de ellas, y prosigue descendiendo al centro de la energia vital, que se sita unos
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cinco centimetros bajo el ombligo. Durante la emision de tonos sucesivos desde el grave
hacia el agudo se llega a un tono en el que se advierte un comportamiento diferente de
su organo vocal. En cada registro de voz existe un punto, nota de soldadura o de paso
que debe fusionar los dos registros. Regidor define el pasaje de la voz como “un cambio
de posicion y de sensacién en la emision vocal, a partir de determinada frecuencia de
sonido, dentro de un mismo registro” (Regidor, 1981: 91). Aunque en algunos métodos
se indica la posicién concreta de las notas de paso en diferentes tesituras (Perell6 et al.,
1982; Regidor, 1981), Gémez (1971) suscribe la idea de que no todas las personas

realizan los pasajes en la misma nota.

3.3.4. El apoyo del sonido.

En los procesos de emisidn e impostacion vocal siempre intervienen en mayor
0 menor medida, las sensaciones subjetivas. El artista al cantar percibe las sensaciones
propioceptivas que pueden ser de origen vibratorio (pallestésicas), producidas por las
vibraciones del sonido gldtico al salir por la garganta y boca, que golpean la superficie
de las cavidades; de origen muscular (quinestésicas) y sensaciones internas
(interoceptivas). El cantante siente un placer sensual en la produccién del sonido, no
solo por la exclusiva percepcion misma del sonido, sino también por las vibraciones
fisicas que produce. Estas sensaciones son las que han creado la terminologia artistica
de cantar con la mascara, o colocar el sonido en la cabeza. Las sensaciones
quinestésicas se recogen sobre todo en la musculatura abdominal y pelviana, y el
cantante lo interpreta como el apoyo del sonido. La percepcion de sensibilidades
proporciona al individuo la conciencia de su propio cuerpo, la imagen del esquema
corporal. Con el estudio vocal se crea también el esquema corporal vocal, por el que el
cantante tiene conciencia de los fendmenos sonoros y vibratorios que se suceden en su

cuerpo y le posibilita la autorregulacion de su emision fonatoria.

Apoyo del sonido es el punto en el cual se siente la solidez del mismo y en el
que se tiene la impresion de poseerlo, de manejarlo, de dominarlo (Mansion, 1947). Un
buen apoyo otorga estabilidad, seguridad y dominio de la emision. El apoyo se

encuentra en los resonadores, con los que es imprescindible estar conectado para que la
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voz tenga la amplitud y estabilidad necesaria. Regidor (1981: 119) resume la
localizacion del apoyo de la voz en dos puntos: el primero es “el apoyo abdominal, que
regula la presion aérea”; y el segundo esta constituido por “el apoyo reflexivo o punto
de la cavidad de resonancia donde el sonido se refleja y concentra. Este Gltimo punto de
apoyo ha de estar localizado en la parte mas avanzada del paladar 6seo”. También se
considera como “la habilidad de mantener durante toda la frase cantada: a) el diafragma
contraido, en co-contraccion con los intercostales, con caja toracica abierta y leve
tension de la musculatura abdominal, con la finalidad de obtener: b) precision en la
presion subglotica, una posicion baja de la laringe y estabilidad timbrica.” (Furno y
Mauleoén, 1996: 81).

3.4. La pronunciacion en el canto.

La Fonética es la ciencia que estudia los sonidos del habla y del canto, y se
denomina fonemas a los elementos sonoros que forman parte del lenguaje. Toma como
punto de partida el estudio de la dindmica respiratoria, ya que debe ejercitarse la
emision vocal en base a una buena respiracion. Los fonemas que, combinados entre si,
componen las palabras y el por tanto el lenguaje, son las vocales y las consonantes.
“Una buena técnica vocal es el resultado de una cantidad de piezas que deben ir
encajando hasta formar un todo homogéneo y armoénico” (Alid, 1993: 56). Asi pues, se
incluye en este conjunto aquellas practicas que desarrollan la postura corporal general,
desarrollan la respiracion —con y sin emisién vocal-, la impostaciéon y los aspectos

vocales, textuales y musicales.

Sin embargo, no debemos olvidar el papel destacado del texto en el canto, pues
el pensamiento expresado por el lenguaje literario debe ser transmitido de la misma
manera por el lenguaje musical y unido, sin contradicciones. Asi debe ser percibido por
el publico —en su integridad—, comprendiendo la accion o sentimiento descrito por la
palabra. Para ello, el cantante ha de prepararse a fin de abordar con éxito las dificultades
que puede encontrar a la hora de ofrecer una buena pronunciacion cantada. Ademas de
la comprension del texto, el trabajo vocal sobre los fonemas ofrece el andamiaje

necesario para sustentar el canto.
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3.4.1. Lavocalizacién.

“Vocalizar significa cantar sobre las vocales. Vocalizar es hacer ejercicios de
canto sin texto, para dominar la voz” (Perello et al., 1982: 134). Segun este autor “su
finalidad es colocar el aparato fonador en las maximas condiciones de flexibilidad para
obtener una extension apropiada a las condiciones fisicas de cada individuo” (Perell6 et
al., 1982: 134). Mediante el trabajo de vocalizacién se pretende desarrollar la
respiracion conjuntamente con la correcta impostacion del sonido y las cualidades
sonoras de la voz como la potencia, brillantez o mordiente, volumen y espesor. Las
vocales se forman por la libre vibracion de las cuerdas vocales al paso de la columna de
aire, sin gue encuentre a su paso mas oposicién en las cavidades de resonancia, nasal y
bucal que la indispensable para modificar su direccion, rebote y salida a través de la
boca.

Las vocalizaciones deben practicarse como precalentamiento de la voz, antes
de comenzar el canto; con ellas se toma conciencia de la posicion corporal, del aparato
resonador y de los articuladores (boca, labios, mandibula y lengua). Para explicar la
apretura de la boca adecuada, los autores utilizan imagenes como el “bostezo”, la
“sorpresa” (Mansion, 1947; Chun-Tao Cheng, 1995) o la “boca de tonto” (Gomez,
1971), indicando con ello la naturalidad y amplitud que la boca debe mantener en el
canto. Los ejercicios de vocalizacion deben realizarse utilizando todas las vocales, se
colocan de acuerdo a los moldes vocéalicos preparados previamente sin sonido.
Posteriormente se emitiran en todos los registros, en toda la extension de la voz, en
todas las intensidades y con todas las velocidades. Inicialmente son notas mantenidas
sobre un tono y diferentes vocales, memorizando la adecuada posicion y sensacion,
manteniendo la resonancia apoyada. Normalmente los maestros de canto utilizan el
orden de vocales /u/, /o, lal, lel, i/, ascendiendo y descendiendo por la escala musical,
antes de pasar a las series de sonidos conjuntos y posteriormente disjuntos, y en altimo

lugar, integran los saltos intervalicos de mayor dificultad.

La /a/ se considera la vocal mas primitiva porque se asemeja al quejido, es la
vocal intermedia y fundamental a causa del gran espacio bucal que produce. La lengua

plana se coloca sobre el paladar inferior, la punta de la lengua en contacto con los
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incisivos inferiores, mandibula descendida y paladar alto. EI apoyo se manifiesta en el
centro de la bdveda palatina. La /e/ y la /i/ se sitGan delante y su apoyo se percibe
cercano a los dientes superiores. La /u/ y la /o/ son dificilmente identificables en los

agudos, al contrario de la /i/, que es perfectamente reconocible en la emision del agudo.

Para Perell6 (Perelld et al., 1982: 142) en la voz cantada, las vocales deben
conservar la pureza sonora, articulandolas distintamente y sin deformarlas. La /a/ se
distingue por su claridad; la /e/ por su facilidad; la /i/ por su sonoridad; la /o/ por su
suavidad y la /u/ por su conductibilidad. Recomienda vocalizar sobre la /u/ a las voces
que tienen tendencia a la aspereza a fin de suavizarlas; los que tienen la voz opaca,
adquieren claridad trabajando la /i/ y la /a/; las voces demasiado blancas y chatas lo

haran sobre la/u/ (bien colocada hacia adelante) y la /a/.

3.4.2. Laarticulacion.

Al hablar o al cantar se realiza, de forma simultanea, la emision de las vocales
(vocalizacidén) y los movimientos propios de las consonantes (articulacion) entrelazados
en el lenguaje, de tal manera estan intimamente unidas que puede parecer una misma
cosa. Sin embargo no es asi: vocalizar es proyectar el sonido al exterior mientras que
articular es hacer la serie de movimientos propios de las consonantes (Gomez, 1971:
152). Asi pues, este autor define la articulacion como “la serie de movimientos que
realizan las partes moviles de las cavidades de resonancia, con los cuales el ruido o
sonido gldtico se transforma en palabras y lenguaje” (Gomez, 1971: 148). Por tanto,
articulacion es la produccion de los distintos fonemas que constituyen la letra o el texto
de una linea melddica. Los movimientos consonantes son oclusivos, de cierre para la

boca y garganta. Una buena articulacion debe tener presente tres condiciones:

a) La articulacion de las consonantes deberd hacerse habitualmente, rapida,
para que la voz salga facilmente con las vocales subsiguientes, excepto las

consonantes finales.

b) Los movimientos propios de las consonantes deberan hacerse suavemente,
sin violencias ni contracciones bruscas y se procurara abrir adecuadamente

la boca, no de forma insuficiente (que retiene el sonido y hace
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incomprensible la palabra), ni de forma exagerada (que es

contraproducente para la buena emisién del sonido).

c) La velocidad de articulacién de los sonidos cantados es unas cuatro veces
mas lenta que en los sonidos hablados.

Se deben efectuar vocalizaciones sobre todas las vocales precedidas de todas
las consonantes, manteniendo la perfecta homogeneidad vocal. La articulacion de las
consonantes no debe dar la impresion de interrumpir la continuidad de una melodia. La
pronunciacion de las consonantes es una de las dificultades con las que chocan muchos
cantantes; representan el soporte indispensable para obtener una buena vibracién y una
perfecta emision del sonido musical. Sin embargo, una voz pequefia bien articulada,
parece mas sonora que otra grande sin articulacion. Las consonantes si se articulan con
energia contribuyen a la precision del ataque y ayudan a la proyeccion de las vocales
hacia adelante. Gracias a una buena articulacion, la media voz y los pianos mas

delicados llegan hasta el fondo de las salas mas amplias.

Quifones (1997: 57) clasifica las consonantes formando grupos que dependen
del lugar donde se interrumpe el chorro del aire, ordenandolas de acuerdo con el lugar
de articulacién y el organo articulador en labiales, labiodentales, linguodentales,
linguoalveolares, linguopalatales y linguovelares. Resulta conveniente vocalizar con las
consonantes /m/ 'y /n/ delante de las vocales para dirigir mejor el sonido; con la misma
indicacion, se pueden utilizar los fonemas /s/, /m/, /Il ylp/. La /r/ contribuye
especialmente a la elevacion de la laringe y el velo del paladar. Esta autora recomienda
qgue se cante una melodia con este fonema antes de utilizar la voz como
precalentamiento. Para Caballero (1994: 59-61) el estudio de la articulacién se refiere a
los fonemas como elementos sonoros del lenguaje y distingue tres tipos: timbres
basicos, producidos en las cuerdas vocales y que corresponde con las vocales y son
objeto de la impostacion vocal. Los sonidos auxiliares producidos por la vibracion del
aparato resonador (paladar, lengua, etc.) y corresponde a las consonantes sonoras. El
tercer grupo esté integrado por los ataques, que no son propiamente sonidos, ya que son
modos de iniciar un timbre basico o un sonido auxiliar; liberan la columna de aire y se

diferencian por el sonido que emite la forma de apertura de la oclusion.
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Para conseguir una correcta articulacion es necesaria una buena movilidad de
los 6rganos articulatorios, concretamente mandibula, labios y lengua, independizando
cada movimiento a fin de disminuir la dificultad en la articulacion. La gimnasia
articulatoria se realizar4 a través del control visual (observando ente el espejo la
movilidad bucal), sensorial (sintiendo el movimiento de los musculos bucales) y
auditivo (escuchando la claridad de la diccion). Sin embargo, “la gesticulacion
exagerada en la articulacion vocal es contraproducente para la buena emision del sonido
y facilita la asociacion involuntaria de movimientos musculares de laringe y cuello que

estorban a la libre vocalizacion” (Goémez, 1971:151).

3.4.3. Diccidn.

Diccién es la manera mas o menos estética de articular, de pronunciar las
palabras (Mansion, 1947:67). Transmite inteligencia y sensibilidad al canto y agrega
vida y encanto a las palabras, constituyendo asi uno de los principales elementos de una
buena interpretacion. Asi pues, su primera finalidad estriba en la comprensién del texto
que se canta por parte de su auditorio, que debe prestar atencion y comprender el
mensaje que encierran las palabras y no percibir inicamente la melodia. La articulacion
bien trabajada, junto con la flexibilidad de la voz, da como resultado una diccion
perfecta que permite al cantante exteriorizar los matices mas variados y colorear su voz
de acuerdo con los sentimientos que experimenta, es decir, le permite interpretar.
Caballero (1994), McCallion (1998) y Berry (2006) aportan sendos métodos para

ejercitar la diccion.

3.5. Lainterpretacion musical.

La interpretacion como dice Mansion (1947: 69) “es la meta y la culminacion
de todo el trabajo vocal”. Consiste en la reproduccién y recreacion de la partitura
musical y se basa en una buena articulacion y diccidn, el cantante debe conocer a fondo
el texto para poder identificarse con el poeta y con el musico, dando vida y emocién a la
obra musical. Los intérpretes y los oyentes atribuyen una intencionalidad emocional o
expresiva a la mdsica; existe pues, una intencionalidad comunicativa en la

interpretacion musical que esta unida a la gestualidad, y mas ain cuando se trata del
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canto (Mauleodn, 2010). En el canto es necesario controlar perfectamente la respiracion;
resulta imposible una buena interpretacion del canto para que la frase textual y melddica
carezca de interrupciones que rompan el significado de las palabras y de las ideas
plasmadas. Lo mismo ocurre con la impostacion de la voz y la articulacion correcta,
debe alcanzar un grado de perfeccidn y naturalidad que permitira al cantante exteriorizar

sus sentimientos con libertad.

Los adornos y efectos requeridos en la interpretacion musical son numerosos y
deben ser dominados por el cantante profesional (Perell6 et. al, 1982) no asi los
cantantes aficionados que sélo ocasionalmente deberan practicar alguno de ellos,
fundamentalmente los que implican la dinamica de la obra coral. La cuadratura es la
igualdad de duracion de los fragmentos en que se divide un periodo musical. Entre los
cantantes se comprende con esta palabra la exacta medicién de los valores musicales y
especialmente el ritmo de los compases. El cantante que tiene buena cuadratura debe
saber cuando empezar, cudndo acelerar y cuando retardar, desarrollando una
sensibilidad interpretativa. EI cantante debe ejercitar la agilidad vocal como facilidad de
variar de un sonido a otro o repetirlo con la mayor rapidez posible, tanto cuando se
cambia de un sonido a otro inmediato o cuando hay una diferencia de méas de dos tonos,
de modo que se perciba la diferencia entre los sonidos; emitiéndolas en la forma
requerida por el compositor y reflejada en la partitura, picada o ligada, pero ligera. Ligar
un sonido es pasar de un sonido a otro sin interrupcion, sin sacudida y sin emitir los
tonos intermedios y es una de las principales cualidades de un buen cantante. No se
debe interrumpir la corriente de aire espirada sino solamente cambiar de tono. Las dos

notas deben tener la misma intensidad y el mismo color.

Trabajar la agilidad es necesario para todas los tipos de voces, aunque tienen
mas facilidad las voces claras, finas y limpidas (Mansion, 1947). Los ejercicios de
agilidad se practican a media voz, comenzando muy lentamente e individualizando cada
nota; cuando comienza el pasaje a perfeccionarse se aumentard progresivamente la
velocidad. La intensidad de la voz es uno de los recursos expresivos mas utilizados en el
canto. En el crescendo la voz debe aumentar lenta, uniforme y progresivamente,
aumentando la intensidad de la espiracion sin modificar para nada el volumen ni las

cavidades de resonancia. El diminuendo se consigue justo al contrario del anterior,
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disminuyendo la intensidad de la corriente respiratoria. En el filado se emite un tono
con una intensidad muy débil, aumentandolo hasta llegar a gran potencia de voz para
seguir luego disminuyéndolo hasta volver al pianisimo inicial. Para conseguir que la
emision de un filado resulte natural, sin forzar el aliento, ha de distribuirse este con gran
economia para no llegar al final del ejercicio fatigado. Se debe retener el aliento,
reforzar y retirar gradualmente, sin interrupciones ni empujones. El portamento es otro
adorno que consiste en deslizarse muy suavemente sobre los intervalos que separan una
nota de otra nota mas aguda; el picado, sonidos instantaneos lanzados contra el dorso de
la nariz, atacando el sonido para abandonarlo rapidamente y staccato, emision de notas
muy breves y rapidisimas que son articuladas por separado. Trinos, grupettos,
glissandos, apoyaturas y rubatos son figuras expresivas para el canto lirico casi

exclusivamente y muy alejadas del canto coral.

SINTESIS.

A lo largo de la exposicion realizada en este capitulo, se constata lo
manifestado desde el inicio: la voz es un instrumento complejo que constituye el modo
de comunicacion mas importante y personal del hombre y que alcanza en la voz
cantada, la capacidad de expresion mas intima y bella del arte musical. Esto es asi
porque alna las caracteristicas representativas de la Literatura, halladas el texto y de la
Musica, mediante las cualidades expresivas de la voz. Ningun instrumento musical
implica un estudio tan profundo y de tantas disciplinas como el de la voz, ni esta
sometido a tantas variables fisicas, anatomicas, fisiologicas y psicologicas. Las
cualidades vocales —timbre, tesitura, potencia, volumen, etc. — no surgen en serie sino
todo lo contrario, hacen que cada voz sea Unica e irremplazable para el individuo. El
conocimiento reflexivo de la corporeidad vocal junto con el estudio adecuado de la
técnica vocal y musical, pueden moldear una voz, ampliarla y embellecerla. Por el
contrario, la mala utilizacion o el abuso vocal pueden perjudicar, a veces

irremediablemente, su normal funcion.

Existe una gran cantidad de métodos que estudian el fundamento y el ejercicio
de la voz, pensando en la formacion y perfeccionamiento de los cantantes, generalmente

liricos, ya que son estos quienes se ven sometidos a cotas mas elevadas de dificultad
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vocal y musical. Sin embargo, estos mismos métodos sirven de modelo y guia a
cantantes de otros estilos, cantores aficionados y directores corales, adaptandolos a sus
posibilidades vocales e intereses menos ambiciosos. Todos ellos se apoyan en una
columna vertebral comun, basada en la importancia que tiene en el canto la toma de
conciencia corporal, la adquisicion de una postura corporal correcta, el dominio de la
respiracion completa, la impostacion de la voz, la pronunciacion comprensible del texto.
Sobre esta base la voz debe fluir libremente y expresar, de forma natural, el sentimiento

de la obra musical.
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CAPITULO IIl. ANTECEDENTES DE LAS
AGRUPACIONES CORALES.

INTRODUCCION.

A pesar de la gran actividad coral que existe en la practica totalidad del
territorio espafiol, la mayoria de los estudios realizados y de los tratados publicados
versan sobre el canto y la técnica vocal principalmente. En general, la muasica coral
suscita menos interes entre los investigadores que la musica instrumental o vocal lirica,
siendo considerado como un género menor. Las propias caracteristicas de su practica
parecen justificar la indiferencia manifestada pues, en general, los coros espafioles son
amateurs; sus miembros carecen de formacién musical y su actividad puede pasar
desapercibida para el publico especializado, ya que la mayoria de sus actuaciones
efectlian alejadas de los grandes escenarios y representaciones. Sin embargo, este canto
ha tenido una importante presencia en la historia durante periodos de tiempo muy
extensos. La musica coral y los coros han sufrido una evolucion a través del tiempo, si
bien conservan en la actualidad sus caracteristicas esenciales: el canto como factor
esencial y aglutinador; la colectividad de los individuos que participan activamente en la
actividad y su capacidad formativa, artistica y cultural. Estas tres caracteristicas seran

analizadas como tres caminos de estudio que vamos a recorrer.

Haremos una primera aproximacion al elemento constitutivo de la agrupacion,

director y cantores, que se presentan como rasgo principal con su gran variedad, ya que
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cualquier individuo con unas minimas capacidades para ello, puede pertenecer a una
agrupacion coral. La forma de incorporarse al coro, condiciones y organizacion interna

son parte de los factores que se recogen en nuestro estudio.

El canto coral no necesita voces excepcionales a nivel individual, pero el
repertorio de la agrupacion esta condicionado por ellas, sus caracteristicas y por el
desarrollo técnico alcanzado. Esta es la base para que el coro adquiera sonoridad y
personalidad propia, para poder realizar bajo las instrucciones del director, una
verdadera una interpretacion musical. Para alcanzar este objetivo la mayoria de los
coros deben desempefiar una labor de formacion vocal y musical de sus componentes,
ya que éstos no son profesionales ni es imprescindible que posean estudios musicales,
teniendo por lo general una situacion personal y laboral ajena a la masica. Este proceso
educativo culminara en la exposicion de su trabajo, que presenta socialmente mediante
los conciertos y otras actuaciones publicas, recibiendo una valoracion social como

recompensa a su dedicacion.

1. CONSIDERACIONES HISTORICAS SOBRE EL
CANTO CORAL.

Desde el inicio mismo, el hombre se sirve de la voz para manifestar sus estados
de &nimo y expresar emociones ante las diferentes situaciones de la vida. El origen de la
musica tal vez sea un misterio, pues a pesar de los estudios realizados es obvio que
jamas sera posible su determinacion con total certeza: ¢Casualidad? ¢Imitacion?; pero
desde su inicio mas temprano parece haber jugado un papel esencial en la interaccion
social, en la necesidad humana de comunicarse con sus semejantes. Parece probable,
como manifiesta Storr (2002), que la musica vocal se haya desarrollado a partir de
intercambios prosodicos entre madre e hijo con el fin de reforzar el vinculo afectivo que
los une, convirtiéndose en una comunicacion entre seres humanos; gritos y sonidos que
adquieren significados intencionados de apareamiento o sefial de alarma. La musica
tiene la capacidad de provocar respuestas fisicas similares en diversas personas y al
mismo tiempo; por este motivo puede inducir a que los individuos se retnan y formen

un grupo, creando sensacién de unidad. No importa que un canto ritual pueda ser
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apreciado de forma diferente por un muasico 0 por un oyente inexperto, ambos
individuos compartirdn ciertos aspectos de la misma experiencia fisica y los

sentimientos despertados por la situacion vivida.

En las sociedades primitivas las artes estan relacionadas con el hecho de
convertir algo en especial y en particular la musica forma parte de los ritos de iniciacion
y sanacion (Montoya, 2005). De esta manera el canto estuvo presente en practicamente
todas las manifestaciones de la vida y formd parte esencial de rituales magicos o
sociales a lo largo de los tiempos (Alvarez, 2009). Antes, como ahora, representa la voz
de los pueblos y constituye una parte esencial de sus sefias de identidad (Velazco,
1976). No existe celebracion solemne, revolucion ni sentimiento individual o colectivo
gue no encuentre su mejor y mas intima expresion en el canto. Estas sociedades aln no
poseian el concepto de “individuo” como entidad diferenciada, sino que se consideraba

como parte indisoluble de una sociedad de mayores dimensiones.

La historia de la musica en occidente hasta finales del siglo XV se refiere, casi
exclusivamente, a la historia de la mdsica vocal. No se trata de examinar si la palabra ha
surgido con anterioridad al canto o si ocurrid al contrario y mucho menos pretendemos
realizar un estudio sobre la historia de la masica coral. Todo lo contrario, intentamos
traer aqui algunas consideraciones, meras pinceladas, sobre la madsica vocal colectiva: la
evolucién que sus funciones han tenido a través del tiempo, la mutacién en el gusto y
las preferencias de composicion e interpretacion coral en las diferentes sociedades y
pueblos que —en mayor o menor medida—, han tenido influencia sobre nuestra cultura en

algun momento de la historia.

A pesar de los esfuerzos que en este sentido algunos investigadores musicales
estan realizando en las Gltimas décadas, no podemos negar que poco se ha profundizado
en el estudio de la musica coral espafiola, si se compara con la cantidad de
investigaciones y publicaciones que existen sobre la musica europea. Casares (1978)
pone de relieve que durante un tiempo, el desconocimiento generalizado de la musica
espafiola de los siglos pasados se tom6 como pobreza creativa frente al esplendor

alcanzado en nuestro territorio por otras artes. Sin embargo, investigaciones posteriores
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revelaron el Renacimiento como periodo dorado de la historia musical espafiola y
europea. Aun asi se conserva, entre los mas afamados investigadores internacionales, la
tendencia a infravalorar el barroco y el clasicismo espafiol, a los que préacticamente no

dedican atencidn ni estudio.

1.1. El canto coral en la Antigliedad.

Las agrupaciones corales han existido desde los albores de la humanidad. Las
antiguas civilizaciones (Babilonia, Ninive, Tebas, Mesopotamia) contaban con
grandiosas agrupaciones de cantores que eran elementos indispensables en las
ceremonias solemnes y constituian un distintivo de su refinamiento (aunque la
Arqueologia musical centra su estudio en los vestigios de la mdsica instrumental)
(Garcia y Jiménez, 2011). Han pervivido numerosos vestigios artisticos del antiguo
Egipto que atestiguan como el culto fanebre, entre otras ceremonias, era solemnizado
por cantores y tafiedores de instrumentos que enumeraban las hazafias del difunto.
Frecuentemente las danzas se acompafiaban con instrumentos de percusion y se
animaban con cantos, incluso el sacerdote entonaba un canto en honor de Osiris,
contestado por los coros de voces femeninas 0 masculinas (Gonzélez, 1994: 423). En las
antiguas culturas, el canto y la musica se consideraban creacién de los dioses por lo que

los masicos contaban con gran reconocimiento social.

El cantante individual, no sujeto a un compas fijo, representaba en el aire la
altura aproximada y el movimiento de la melodia, recibiendo esta técnica el nombre de
cheironomia, que quiere decir “direccion con la mano”, constituyendo estos
movimientos de la mano un lenguaje determinado en la interpretacion musical (Lopez,
1986: 45). Sabemos por las alusiones halladas en textos y los relieves que muestran
hombres cantando, que en estas civilizaciones existia una preferencia por las voces
nasales, representados por un “fuerte fruncimiento de la nariz, el entornamiento de los

ojos, la tension de la musculatura de la boca y el estiramiento del cuello de la figura”

(Perell0 et al., 1982: 5).

Grecia desarrolld una extraordinaria actividad artistica, en la que la musica

ocup6 un lugar privilegiado en la vida social, ligada a su mitologia (L6pez, 2008). Para
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los griegos, musica y poesia eran inseparables. El poeta y el compositor solian ser la
misma persona, aunandose ambas artes en una sola; por ello la letra y la musica se
creaban al mismo tiempo. La palabra griega melos se referia tanto a la poesia lirica
como a la mdsica compuesta para un poema: es la etimologia del término actual de
melodia. La musica estaba ligada al lenguaje subjetivo de la poesia, mas que al lenguaje
del razonamiento intelectual y las manifestaciones poéticas iniciales fueron canciones
(Mérquez, 2011). En la poesia clésica los acentos no se subrayaban mediante la
intensidad como en el habla comun, sino que lo hacian mediante el tono,
aproximadamente el intervalo de una quinta por encima de la nota fundamental del
poema. EIl resultado era una poesia cantada parecida al posterior canto gregoriano. De
forma gradual, el componente musical disminuyd hasta ser reemplazado por un sistema
de acentos, énfasis dinamicos que tenian pocas similitudes con los ritmos originales y
que carecian de diversidad tonal, sustituyéndose por la prosa y la poesia determinada
por la lengua, cuyo ritmo métrico estaba gobernado por el acento y no por el tono
(Storr, 2002: 33-34). De la poesia coral cantada surgid el ditirambo, precedente del
drama, donde los coros, sin mascara, entonaban en circulo construcciones estroficas
(Espinar, 2011).

Asi pues, la mdasica de la antigua Grecia era una melodia vocal
fundamentalmente, lo que no excluia el acompafiamiento de un instrumento. En Atenas
existian escuelas en las que se aprendia educacion vocal y declamacion, uniendo el
gesto a la palabra y a las que acudian cantantes, actores y cuantos ejercian la oratoria en
el Foro o en la Tribuna. La educacion musical recibida durante los primeros afios en las
escuelas era considerada de gran importancia y tenia amplia repercusion en el
desenvolvimiento de la vida social, de tal forma que el término amousikos se utilizaba
para designar a una persona sin educacion. El término griego del que deriva la palabra
mausica era mousiké techne, significaba literalmente el arte y oficio de las musas. Segun
Gonzélez (2003: 110), el siglo IV trajo el declive de la musica no profesional, por la
complejidad desarrollada, dando lugar a que los estudios musicales se reservaran para
los privilegiados. Si bien la musica goza de gran importancia, sus virtuosos intérpretes
seran admirados pero rehuidos por las clases altas de la sociedad, que los consideraban
gentes de oficio (Diaz, 2002: 100).
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La interpretacion vocal era tanto solista como coral. Los coros del teatro griego
de la Antigliedad eran exclusivamente masculinos y cantaban al unisono o en octavas;
se trata de la homofonia que continda hasta finales del primer milenio de la era cristiana,
el canto era mas una declamacion que musica como la entendemos en la actualidad y
estaba intimamente unida al baile y la danza. El canto del coro explicaba a los
espectadores el ambiente emocional de lo que se representaba en escena, adoptando el
papel de narrador que entonaba tristes melodias para el desarrollo tragico o alegres
himnos para el desarrollo feliz. El jefe del coro o corifeo marcaba el rimo a los
miembros del coro o coreutas con unas sandalias de suela metalica (Espinar, 2011). La
antigua ritmica griega se media en pies, medida equivalente a nuestro concepto de
compés, siendo el pie la célula ritmica basica en la produccion y percepcion del ritmo,
que consiste en una ratio entre dos elementos o partes que componen el compas,
distinguiéndose un tiempo fuerte y uno débil: arsis y tesis (Luque, 1994). Ademas del
elemento ritmico, la entonacion de la musica coral se fundamentaba en los modos, tenia
la caracteristica peculiar de resultar una manifestacion estética derivada de la forma de
ser de dichos modos (Lépez, 1986) y de los diferentes géneros melddicos (Redondo,
2004).

También se crean coros expresamente para los Juegos Olimpicos, en los que
toman parte todos los ciudadanos convenientemente agrupados. Los propios cantantes
compiten con sus trovas, siendo aclamados los cantores mas distinguidos por toda la
nacion. Fuera de estos escenarios, las canciones de trabajo, las ceremoniales y las
epopeyas cantadas formaron la base melddica de la musica antigua griega que a la vez
que se expandieron por los confines de la tierra conocida, también se vieron influidas
por el arte de otros pueblos del exterior. No resulta facil imaginar como sonaba la
masica griega por la ausencia de fuentes, aunque existen palidas referencias en la

literatura griega y en su mitologia (L6pez, 2008).

Este gusto por la musica fue compartido por el Pueblo Romano, que adoptd y
continu6 en gran medida con la tradicion de la Antigua Grecia y de otros pueblos
conquistados, como el Etrusco. Para la ensefianza del canto se valian de tres maestros:

vociferarii, para fortalecer la voz, phonasci, para igualar el volumen y vocales para las
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entonaciones, modulaciones y perfeccionamiento del canto. Cantantes y actores no
tienen en Roma el reconocimiento social que tenian en Grecia, ya no tienen la

consideracién de ciudadanos libres, sino de esclavos (Perell6 et al., 1982).

1.2. El canto coral en la Edad Media.

En los primeros siglos de la era moderna, Roma albergé gran nimero de
cristianos que se reunian y realizaban sus ritos a escondidas (hasta que Constantino
reconocio esta Religion y la Iglesia sali6 de las catacumbas). El canto litdrgico cristiano
adopt6 —procedente de la Retorica— el canto recitado sobre unos pocos tonos del registro
medio y una acentuacion sobria que otorga monotonia al canto. De las Sinagogas Judias
recogié la costumbre de dotar algunas silabas con numerosos tonos cantados
repetidamente y con gran rapidez (trinos), sobre todo en los cantos de jubilo. Esta
practica posteriormente se introduciria en el canto profano, aunque en la actualidad se
presume que realmente los primeros cristianos evitaron imitar los servicios judios para
Ilamar asi la atencion hacia el caracter distinto de sus creencias y ritos (Grout y Palisca,
1994: 37).

Con la aceptacion oficial del cristianismo en el siglo 1V, la musica puramente
vocal concebida como un orar cantando, no solamente adquirié mayor importancia en la
liturgia, sino que era la Unica aceptada por la Iglesia, que rechazaban la mdsica
instrumental del mundo antiguo y que generalmente se acompafiaba de la danza
(Gonzalez, 1995). Esta proyeccion florecio en las Escuelas de Occidente: Escuela
Milanesa o Ambrosiana, Escuela Romana o Gregoriana, Escuela Galaica o Carolingia 'y

la Escuela Mozérabe o Visigotica Espafiola.

Desde los primeros tiempos el canto litargico se realiz6 en un &mbito tonal
reducido, de acuerdo con el espiritu de la palabra sagrada, pero que observaba
estrictamente una altura determinada. Se fijaron las escalas ambrosianas del canto y el
empleo de ritmos y acentos segln las reglas musicales (Gonzalez, 2000). Los cantos
liturgicos tenian dos formas principales de interpretarse: la responsorial, en la que cada
versiculo de un salmo era entonado por un solista (oficiante) que era respondido por los

fieles (responsorio, especie de estribillo), y la antifonal cuando un salmo es cantado
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alternativamente por dos coros que, tanto al inicio como al final del salmo, entonan

juntos una frase o antifona.

El canto gregoriano es exclusivamente vocal, monddico, colectivo y anénimo.
Se constituyé como canto oficial de la Iglesia y a los cuatro modos gregorianos
(auténticos) se afadieron otros cuatro (plagales). También se caracterizé por su
austeridad, dulzura y espiritualidad, derivando su expresividad del texto, asi como la
organizacion de la propia melodia (Schmitt, 1998). El ritmo es libre y natural, que fluye
potenciando el sentido de la palabra. La forma de cantar podia ser silabica, si cada nota
era acompafiada por una silaba o melismatica, cuando ciertas silabas se floreaban con
varias notas distintas que a veces eran numerosas. Con el tiempo, este exceso de notas
en los melismas que dificultaba su memorizacion, dio paso a la inclusion de tropos en
estas obras, invenciones melddicas y textuales frecuentemente elaboradas en lengua
vulgar que tenian ademas, la finalidad de explicar determinados pasajes evangélicos. El
canto gregoriano exige una union insensible de dos tonos (portamento) y dado los pocos
tonos utilizados, permite que las voces de los fieles puedan entonarlos sin esfuerzo. En
general se preferian las voces graves que encarnan y fomentan los principios de moral y
virtud preconizados por la Iglesia, ya que se puede definir como un rezar cantando. Las
obras gregorianas se construian para ser interpretadas describiendo lineas curvadas, con
una preparacion hasta alcanzar un climax melédico y textual tras el que se produce una

distension que finalizaba en un reposo o cadencia.

Aun cuando en un principio intervinieron en el culto cristiano todos los fieles,
en el siglo VII llegd a prohibirse la intervencion de las mujeres en el canto del culto, asi
como el acompafamiento instrumental, por considerar que estos sirven a fines paganos.
Algunos documentos de ésta época mencionan que los chantes utilizaban la voz de
pecho y la de cabeza (Perello et al., 1982). A la Schola Cantorum, formada por un
grupo determinado de cantores y maestros de la corte papal en Roma y fundada
posiblemente durante el papado de San Gregorio (590-604), se le confiaba el
adiestramiento de nifios y hombres para hacer de ellos musicos eclesiésticos. En el
momento de su disolucion, a finales del siglo XIV, la Capilla Papal asumid sus

funciones.
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En este periodo de la Historia, tan extenso como oscuro, se produce una gran
confluencia de culturas y corrientes musicales en la Peninsula Ibérica. Asi pues, aunque
el conocimiento que se tiene de la masica cantada en las primeras épocas cristianas es
muy limitado, debemos considerar la presencia de estas antiguas culturas en el canto
practicado tanto en las iglesias cristianas de la Edad Media, como en aquellas musicas
gue restan, una vez acotada la musica litdrgica. Todas ellas estan bien diferenciadas por
el ambito o funcion social donde se desarrollaban, haciendo referencia a las que se
usaban en las cortes de los reyes, principes y grandes sefiores o las que practicaban el
resto de las clases sociales en los diversos momentos de la vida publica o privada
(Fernandez, 1987).

Igualmente el Pueblo Judio utilizaba el canto para sus ceremonias; tanto los
hombres como las mujeres entonaban cantos de alabanza a Dios y de victoria, como
queda reflejado en los libros sagrados con los himnos y salmos compuestos por Moises,
David y Salomon. Las comunidades judias de la Diaspora perviven hoy dia en
sociedades cerradas, conservando firmemente sus tradiciones, por lo que es posible
apreciar en la interpretacion actual de las cantilaciones judias, cierta predileccion por
“una voz de pecho suave que al aumentar la expresion del sentimiento incluso llega a
quebrarse, sobre todo en el registro de tenor. La unién de cada uno de los tonos es a
menudo obtenida por un ‘arrastre’ continuo que suena como un lloriqueo” (Perell6 et al.
1982: 6). La musica judia se dividio en tres tradiciones principales a causa de las
migraciones del pueblo judio, durante el periodo que va desde la destruccion del
Segundo Templo en 70 d.C. hasta la fundacion del Estado de Israel en 1948. Las tres
tradiciones, separadas entre si, adoptaron las culturas y costumbres de los territorios
donde se asentaron. Una de estas tradiciones es la sefardi, establecida inicialmente en la
Peninsula Ibérica donde dejo su impronta, viéndose nuevamente obligada a su

dispersion por el Mediterraneo y otros lugares a partir del siglo XV.

Por su parte el Pueblo Arabe introdujo en la peninsula una misica profana
culta, cuyo propdsito era entretener y no servir solamente al culto o al texto. Realiz6
contribuciones propias al sistema tonal y modal griego, cuya influencia perdurara hasta

nuestros dias en la musica andaluza de tradicién oral, sobre todo en el cante flamenco

219



Capitulo I11. Antecedentes de las agrupaciones corales.

(Bahat, 1987). Al-Andalus hacia gala de gran sofisticacion en sus manifestaciones
artisticas y poseian una infinidad de cantores y cantatrices, de los que se ha perpetuado
el nombre de los mas afamados. Su musica recoge todas las aportaciones del mundo
islamico oriental, al tiempo que crea formas autoctonas como el zéjel, forma popular
cantada con alternancia de coro y solista, y la nuba, que pervivird en la etapa
renacentista y en la que los distintos fragmentos cantados se alternan con interludios
instrumentales (Fernandez de la Cuesta, 1985). Entre otros renombrados cantores y
esclavas cantoras (Sobh, 1995), lleg6 al Califato de Cérdoba —procedente de Bagdag—,
el célebre cantor Abulhasan Ali ben Nafi —conocido como Ziryab o Pajaro Negro—;
poseedor de una voz dulce y portentosa (Poché, 1997). Conocedor de la teoria y del
mecanismo del érgano vocal con rara perfeccion, llegé a constituir el mayor atractivo de
las fiestas de la corte. Gran pedagogo e innovador del método de canto que dividia en
tres partes: en primer lugar, la ensefianza del ritmo percutiendo con la recitacion de la
letra, en segundo lugar, la ensefianza de la melodia en toda su sencillez para, por ultimo,
abordar la interpretacion y los adornos del canto (Argeda, 2000). La préctica de su
método de canto, considerado el primero que surge en nuestro territorio, ha pasado a
formar parte de la tradicion espafiola del estudio del canto (Reverter, 1999: 91). En
Sevilla instituyd una gran escuela para cultivar y popularizar los cantos arabes en la que
se formaron infinidad de cantores, ademas de surgir importantes cancioneros y tratados
sobre canto, como el Kitab al-yaqut al —thani, que versaba sobre los musicos, las
esclavas cantoras, el sonido y la importancia de la voz hermosa y sus cualidades
terapéuticas (Cortés, 2011: 47). Ademas del propio Ziryab, tenemos conocimiento de la
existencia de numerosos poetas y grandes cantores, entre ellos sus ocho hijos varones y
dos de sus hijas, considerados poetas, cantores y musicos de prestigio; asi como el
cantante judio Mansur al-Mugani. En el marco de las escuelas de canto, fue
fundamental el papel desempefiado por “las esclavas-cantoras como transmisoras de las
ensefianzas de los maestros, ademas de ser rapsodas, poetisas, compositoras,
recopiladoras, intérpretes y difusoras de la musica la poesia de su época” (Cortés, 2011:
56). Con el declive del poder politico califal que presentaba Cordoba, surgiéo una
fructifera cultura andalusi en las cortes taifas, fundamentalmente de Andalucia, Levante,

Toledo y Zaragoza.
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La permanencia de estos pueblos durante siglos en nuestra peninsula, auténtico
crisol de culturas, hace que podamos apreciar una multicultural herencia recibida, sin
olvidar tampoco la influencia que ejercieron sobre nuestra cultura musical otros pueblos
procedentes del norte de Europa. Asi pues, en la Peninsula Ibérica se cred bajo el
reinado visigodo y se desarrollo durante la dominacion arabe para su utilizacion en la
liturgia, el llamado canto mozérabe que fue potenciado por las catedrales de Sevilla,
Zaragoza y Toledo principalmente, hasta su supresion a favor del rito romano en 1085.
Si bien lleg6 a desaparecer el canto mozarabe, el respeto que los arabes manifestaron
hacia la libertad religiosa y el aislamiento que suponia su dominacion, hace que se
prolongara la practica de este rito durante la reconquista. El estudio y analisis de la
notacion visigotico-mozarabe establecen dos tipos de notacion: la toledana, mas antigua
y la del norte de Espafia, mas rica en formas neumaticas (Gumpel, 1988; Araiz, 1979).
La oscuridad que envuelve este periodo reina sobre los origenes de la notacion
neumatica que en el norte de Espafa, es conocida gracias a los manuscritos de Silos,
San Millan de la Cogolla y sobre todo por el extraordinario Antifonario de Leon (Levy,
1987).

Si bien los primeros documentos sobre la vida musical de Leon datan del s.
XV, existen fuentes que contienen musica medieval, tanto de la ciudad como de la
provincia. Se conservan en el Archivo Historico Provincial de Ledn ejemplos de musica
del siglo X1l procedentes de Villafranca del Bierzo, Ponferrada y Sahagun —destacados
centros en la época medieval- muchos de ellos en notacion aquitana cuadrada sobre una
linea roja (Casares, 1999: 862-863). Sin duda la mayor importancia de la actividad
musical de la época se encuentra en la Real Colegiata de San Isidoro y en la Catedral de
la ciudad de Leon. Aunque no existe documentacion que permita conocer las
costumbres y la vida musical en el entorno, al menos se han preservado el
Antiphonarium-Breviarium y el Martyrologium (ambos del s. XII) y se custodia el
“Antifonario visigbtico mozarabe”, uno de los mas importantes restos del rito mozarabe
espariol, en el que se conservan los cantos propios y particulares de la primitiva Espafia
cristiana. Alvarez (1962), estudioso de los primeros siglos de la mUsica en la Catedral
de Ledn, se refiere al Cddice n° 8 de la Catedral de Le6n como un misterio indescifrable

por la dificultad que conlleva un sistema musical escrito con gran delicadeza, pero
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impreciso a nuestros ojos. Las diferentes teorias que surgen sobre la fecha de su factura,
colocan el Antifonario a principios del siglo X, alrededor de la figura del abad Ikila,
para quién se escribid y a quien estid dedicado. Se puede afirmar que el cddice fue
escrito en tierras leonesas o para las tierras leonesas, estando en pleno uso en el
monasterio de San Cipriano y mas tarde en el de Santiago, dentro de las murallas de
Ledn (Yafez, 1972); de la misma manera se cree que lo estaria en los célebres
monasterios del Bierzo y en las catedrales primitivas de Astorga y Leon, enclavadas
bajo las actuales. En las ultimas décadas, otros investigadores se han interesado en el
estudio de diferentes aspectos del antifonario leonés (Gomez, 1954; Galvan, 1995;
Lopez Pacho, 1984; 1999). A mediados del siglo XI la Iglesia de Ledn celebrd el
Concilio de Coyanza y a traves de sus decretos vemos como la parte litargico-musical
entré de lleno en la reforma. Igualmente importante es el Cantoral 23 que se conserva en
el archivo catedralicio, probablemente del siglo XIII, en el que se encuentran recogidos
el canto solemne de la profecia de Isaias y el canto de la Sibila, Unicos representados en

la catedral de Leon del misterio de Navidad (Alvarez, 1962).

Por otra parte, en la Basilica de S. Isidoro de Leon, que se erige como el otro
gran centro de la vida musical se conserva un Misal del siglo XII con piezas gregorianas
y notacion aquitana del monasterio de Cluny que, en opinién de Alvarez (1962), es uno
de los primeros que pasaron a Castilla enlazando el canto mozarabe con el primitivo
gregoriano venido a Espafia y concretamente a Ledn. En la colegiata se encontraba
depositada la magnifica biblioteca de los Reyes de Leon, expoliada en el siglo XIX. Se
mantienen procedentes de la propia colegiata, codices del siglo XII, XIII y numerosos
breviarios, rituales y grandes cantorales posteriores, asi como se conservan documentos
desde 1043, catalogados en 1923 por el abad Julio Pérez Llamazares. Debemos
considerar que la forma de cantar también ha sufrido modificaciones durante estos
siglos. Tras el periodo romano soplan vientos procedentes del norte de Europa que al
igual que el arte Gotico, arrastraron el fendmeno musical de la polifonia. Las primeras
experiencias surgen en el siglo 1X con el nacimiento del Organun y el Discantus. Hasta
el afio 1000 aproximadamente, el canto litlrgico era ejecutado por una sola voz y desde
el siglo VII, los coros en las iglesias se componen Unicamente de hombres vy

muchachos. Dado que las voces de éstos son de poco volumen y se quiebran con
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frecuencia, fueron sustituidas a menudo por hombres que cantaban en el registro de
falsete (Perell6 et al., 1982: 11).

Aunqgue no nos es posible ni tan siquiera nombrar una minima parte de los
acontecimientos historico-musicales de este amplio periodo (de la monodia a la
polifonia; del Ars Antiqua al Ars Nova), si es necesario recordar la gran influencia
ejercida por el Codex Calistinus, que fluyd con las peregrinaciones a lo largo del
Camino de Santiago de Compostela. Consta de veintiuna piezas a dos voces (nueve
basadas en cantos litargicos), veinte de las cuales aparecen en el apéndice final del
Codex y representan claramente el estado de la composicién polifonica hacia mediados
del siglo XII (Hoppin, 2000). ElI Codex Calixtino de la Catedral de Santiago fue
“descubierto” en tiempos modernos por el historiador Lopez Ferreiro en 1866 que sin
embargo, como tantas veces ocurre en nuestra historia musical, fue inicialmente

estudiado por investigadores alemanes (L6pez-Calo, 1989).

Fernandez de la Cuesta (1987) opina que el vacio documental existente deja
muchas preguntas sin respuesta sobre la lirica musical castellana, como es el caso de las
jarchas (restos de una cancidn romance anterior a la poesia arabe o judia de la moaxaja),
de las que no queda rastro de mdusica escrita. De la misma manera, la cancién
monofonica en Espafia debe ser considerada una rama directa del movimiento
trovadoresco. Los trovadores franceses encontraron una pronta acogida en las cortes
espafolas. Las Cantigas de Alfonso X el Sabio, originadas en una sociedad culta,
constituyen una coleccion de canciones en lengua galaico-portuguesa, reunidas en la
corte del Rey de Castilla y Ledn, mucho mayor que su antecesora: las canciones de
amor de Martin Codax (Anglés y Spanke, 1943). Como destaca Hoppin (2000), los
aspectos méas extraordinarios se encuentran en la unidad tematica y la ordenacion
sistematica de la coleccion en conjunto. Otra composicion musical, el Motete a dos o
tres voces, surgié con posterioridad como decoracién textual de la polifonia —siendo en
si misma una decoracion del canto llano— que pronto derivard en género, adquiriendo
gran relieve a partir del siglo XIIl. También debemos resefiar, al menos por su
importancia y como testimonio del repertorio del Ars antiqua e inicios del Ars nova en

Espafia (Vega, 1978; 1990), el conjunto de 186 composiciones monddicas y polifonicas
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de los siglos XIl y XIV recogidas en el Cddice del Monasterio de Las Huelgas

(Burgos).

1.3. El canto coral en el Renacimiento.

El siglo XVI, considerado como el Siglo de Oro de la Musica Espafiola, es el
periodo més brillante y prolifico de nuestra historia musical. Las capillas musicales que
siguiendo la tradicion se constituyen en las catedrales (formadas por un nimero variable
de cantores e instrumentistas Ilamados ministriles), serian imitadas por principes y
nobles que incorporaron musicos a su servicio particular. Por otra parte los reyes de
Aragon y Castilla tuvieron un intenso intercambio cultural con Borgofia, Francia e
Italia, que permitié a los masicos espafioles conocer la vanguardia musical europea,
conservando a la vez un estilo propio. Ambas coronas fomentaron la vida musical,
especialmente en la época de los Reyes Catdlicos (Del Sol, 2013), que contaban con una

nutrida capilla de cantores y ministriles (Torres, Gallego y Alvarez, 1997).

Durante este tiempo, la musica tradicional fue una constante fuente de
inspiracion para los grandes compositores. Resulta asombroso el rico repertorio de
polifonica profana espafiola, que fue reunido en los Cancioneros de Palacio, de
Medinaceli, de la Colombina, de Segovia, de Uppsala, etc. (Querol, 2010) y mas
sorprendente es aln, lo desconocida que ha sido hasta no hace mucho tiempo. Francisco
Salinas recoge en su libro De mdsica libri septem, canciones y ritmos tradicionales
espafoles que, como opina Preciado (1987), al menos se remontan al siglo XV. Las
melodias populares estan muy presentes en la composicion del ciego burgalés (por
ejemplo en la melodia de la Misa “del 0jo”), asi como en las obras de los mas
importantes compositores, Francisco Pefialosa (melodia de la Misa “por la mar”) y Juan
del Encina, compositor que sobresale en su época, en cuyas obras, ademas se puede

apreciar la influencia de la tradicion en el uso del compas aksak (cojo) o quinario.

En la masica profana, el villancico y el romance constituyen las formas mas
populares de la época, que conviven junto con otros géneros profanos como el madrigal.
En este sentido y siguiendo el trabajo realizado por Lloréns (1987), ademas de los

anteriormente citados, debemos sefialar otros polifonistas como Mateo Flecha (el
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joven), Francisco Guerrero, Juan Vasquez, Fernando de las Infantas, Pedro Rimonte o
Sebastian Raval. En la polifonia religiosa, entre los méas ilustres encontramos como
maximos exponentes a Tomas Luis de Victoria (Virgili, 2011) y Cristobal de Morales,
compositores de numerosas misas y motetes, y otros menos interpretados en la
actualidad como Rodrigo de Ceballos, Sebastian Aguilera de Heredia, Jeronimo de
Aliseda, Santos de Aliseda, Luis de Aranda, Bernardo Clavijo del Castillo, Ambrosio
Cotes, Juan Esquivel de Barahona, Alfonso Lobo de Borja, Juan Navarro, Diego Ortiz,
Melchor Robledo, Alonso de Tejeda y Nicasio Zorita entre otros compositores. En este
siglo, muchos maestros de canto conceden gran importancia a la educacion de la
llamada “voz mixta”, entendiendo la fusion del registro de pecho y el registro de cabeza,
que forman un dnico registro completamente uniforme. La cualidad vocal méas estimada
era la belleza timbrica, aunque posteriormente resultaria insuficiente, siendo necesaria
una educacion vocal gue incorpora una voz fortalecida y una diccién clara. Comenzo a

darse importancia a la respiracion y se habla de impostacion.

Al llegar al siglo XV los coros asociados a las grandes cortes e iglesias
entraron en una edad dorada. Las Capillas aumentaron el nimero de cantantes por voz,
tal como se desprende de la documentacion de la época, que refiere como para cantar la
polifonia se necesitaba un minimo de catorce cantantes y que estaban divididos de
manera que habia seis cantantes —utilizando el falsetto, naturalmente— para la parte méas
aguda, dos para el alto, tres para el tenor y tres para el bajo (Atlas, 2002: 209). Se
publicaron los primeros preceptos impresos para un buen canto coral. Como modo
defectuoso de cantar se mencionaba la emision o expulsion violenta de la voz, el
exagerado aporte de aire en los tonos medios y altos, los ataques inseguros en los cuales
los tonos puros s6lo son conseguidos subiendo o bajando los tonos primeramente
emitidos, la pronunciacion confusa de las vocales o el cambio de la vocal al mantener el

tono, el cantar nasalmente, etc. (Perell6 et al., 1982: 15).

Medina (2001) nos acerca a la Espafia de la primera mitad del siglo XVI,
donde se vive un tiempo de busqueda vocal en el terreno de las partes agudas de la
polifonia, coincidente con la creacion y desarrollo de numerosas capillas musicales. Los

historiadores del canto constatan la relacion del auge de los cantores castrados, con los
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impulsos estéticos que asociamos bajo el nombre de Manierismo. Los cantores se
agrupaban atendiendo a cuatro grandes franjas sonoras: bajos, tenores, altos y tiples.
Para cantar a cinco voces bastaba que la quinta voz la hiciera un tiple o un tenor
segundo. EI maestro organizaria sus efectivos asignando las responsabilidades de cada
voz a los cantores mas adecuados. Mientras que las mujeres eran marginadas del canto
por un problema externo a ellas —derivado de muchos siglos de historia eclesiastica— los
nifios tienen un problema intrinseco durante un periodo de su crecimiento: la muda de la
voz. Con la castracion la laringe no aumenta de tamafio, en cambio se produce un gran
crecimiento corporal y una gran capacidad pulmonar, lo que trae como consecuencia
que el cantor poseyera un registro agudo con gran intensidad y fiato, dotando de
cualidades excepcionales a la voz (Tarazona, 1998). En Espafia coexisten tiples no
castrados con tiples castrados desde antes de 1550 y lo van a hacer durante siglos,
aunque la voz de falsete tampoco tenia una imagen plenamente positiva. Queda
registrado que en 1582 canta en Oviedo su primera misa Haro, un tiple castrado. Los
castrados espafoles, como el resto de los mdsicos catedralicios, vivian sujetos a los
criterios de rentabilidad impuesta por los cabildos, al no estar sujetos a fenémenos como
el cambio de voz entre otros factores. El capdn tiple® tiene un lugar privilegiado desde
el punto de vista musical (Medina, 2001), existiendo una notable presencia de cantores
evirados de origen y procedencia hispanica en los centros musicales de mayor
relevancia en Italia (Gregori, 1993: 2773).

Con el apogeo de la composicion coral durante el Renacimiento —recordemos
las Escuelas Polifonistas Espafolas, algunas de gran esplendor como la Castellana— se
inician unas distinciones mas ambiciosas en cuanto a las voces. Asi pues, se distinguen
las de tenor y bajo para los hombres y para las mujeres las de superius y contra
(contratenor, contralto y alto). En cada una de estas categorias se efectuaban
subdivisiones segun el ambitus de cada voz. EI &mbito abarcaba una onceava y se
corresponde con la actual tesitura (Regidor, 1977). En el siglo XVI existia una escuela

de falsetistas en Espafia, siendo sus cantantes muy apreciados en Roma.

1% Capén es el nombre con el que de forma mayoritaria se denomina en castellano al cantor castrado en
Espafia. De esta manera se alude, en un antiguo inventario, al cantor Lazaro Lacalle, ‘tiple capon’ de la
Catedral de Leon y compositor (Medina, 2001: 81).
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1.4. El canto coral en el Barroco.

Los comienzos del Barroco musical espafiol derivaron de la simple evolucion
de la musica, igual que el resto de las naciones europeas, pero a diferencia de éstas,
Esparfia se sumid en un total aislamiento. Lo increible del Barroco Musical espafiol es
que a pesar de todas esas limitaciones, como pone de relieve Lopez-Calo (1987: 354),
tuvo muchas de las caracteristicas esenciales de otras naciones y en particular del
barroco italiano. A partir del renacimiento, se produjo una discriminacion consciente
entre los diversos estilos, a fin de llevar a cabo funciones musicales diferentes. Los
tedricos barrocos distinguieron con frecuencia tres estilos, segin se utilizaran en la
iglesia, los salones o el teatro. El recitado pasa a segundo plano, mientras que el canto
individual adquiere mayor relieve, por encima de los coros, quedando relegada la
pronunciacion de la letra en beneficio de la musica. Incluso aparecen rasgos operisticos
en otros géneros vocales y comienza la ejecucion del vibrato vocal que otorga mucha
belleza a la voz. En el periodo tardio, el antiguo estilo conservado en la musica religiosa
culminé en el estilo fugado. Cerone expuso en 1613 las reglas de la vocalizacion, la
pronunciacion y dio consejos para los modales del cantor y la higiene de la voz y

Pretorius afiadio el bajo profundo a la clasificacién de la voz (Regidor, 1977).

El barroco espafiol fue una incdgnita a pesar de los abundantes estudios que
surgen en la actualidad, en un intento de aclarar este oscuro pasado musical. Existia la
creencia generalizada de que la musica espafiola de pasados siglos, era pobre y sin
posible parangon con el esplendor conseguido en otras artes. Sin embargo, lo que
podemos afirmar es que nuestros siglos XVI1 y XVIII han tenido y siguen teniendo una
gran importancia musical a pesar de que fueron sistematicamente ignorados (Casares,
1980). EIl barroco esparfiol continda la gran tradicion renacentista y sigue con mas o
menos decision las lineas vigentes en Europa. Las capillas musicales vocales se
duplican en otras capillas instrumentales o de ministriles y esta presencia, como afirma
Jambou (2007: 112) significo el uso espacial de los edificios religiosos para la
expansion sonora y la policoralidad. Concretamente durante la segunda mitad del siglo
XVI1y el XVII, la masa coral se dividia en varios coros, donde cada uno de los grupos
formados canta a varias voces, alternando generalmente sus intervenciones o cantando

agrupados, con el objeto de conseguir los mas variados efectos. Dificil estilo que lleva a
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la interpretacion de obras a ocho, nueve, diez, once y doce voces, buscando una nueva
sonoridad que se basa en un procedimiento acustico, consistente en colocar a los

diversos coros en distintas posiciones, lo que producia un efecto estereofénico.

Los maestros de capilla componen musica ininterrumpidamente a lo largo de
todo el afio litargico para los palacios, catedrales, basilicas y colegiatas que los
mantienen econdmicamente. Como ya hemos visto, tanto la catedral de Astorga como la
de Leon, fueron hasta el siglo XVIII uno de los grandes centros de la mdsica espafiola.
Alvarez Pérez rescat el Manuscrito de Obras de Organo de Organistas Espafioles del
siglo XVII, “que estaba en la Catedral de Astorga, olvidado y lleno de polvo entre otros
muchos papeles de musica” (Alvarez, 1985: 9); feliz encuentro que daria como
resultado la transcripcion y publicacion del Manuscrito, hoy conocido en toda Europa y
la posterior catalogacion de la musica de la Catedral de Astorga. Por la Catedral de
Ledn pasaron maestros y cantores eminentes (Casares, 1978), como Jacobo de Milarte,
Juan de la Encina, Francisco de Salinas, Diego de Cepeda, Juan de Torquemada y Juan
Pérez Roldan entre otros; situada en pleno camino de Santiago de Compostela, recibid
influencias de todo tipo y en la masica debié desarrollar una considerable y notoria
actividad. Como dato significativo destacan estos autores que en 1548 existia una
capilla musical plenamente organizada, con maestro de capilla, organista, seis mozos de
coro y doce bachilleres de coro educados en el Colegio de San José; sus posibilidades
musicales eran plenas a la llegada del barroco, pues también se inaugurd una capilla de
ministriles (Casares, 1978). La mayoria de la obra que se encuentra en el archivo
catedralicio pertenece al siglo XVIII, catalogada por Rubio recientemente (Rubio,
2005).

En torno al estilo compositivo de los maestros de capilla de la catedral de
Ledn, Virgili afirma:

“Autores de catedrales de menor protagonismo en esta época, como €es el
caso de la catedral de Leon, pueden servir de referencia para comprobar la
convivencia en los afios finales del siglo XVIII de un estilo teatral, de gran
protagonismo de los pasajes solisticos, con rasgos que podrian relacionarse con un
espiritu del clasicismo vienés. Es el caso del maestro Manuel Mencia, fallecido en
1805, y que tras su paso por la catedral de Leon ocup6 el magisterio de capilla de las
Descalzas Reales de Madrid: en uno de sus magnificats, (...) han hecho considerar la
obra y a este autor cercano al estilo clasico y su introductor en la catedral de Ledn.
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Rasgos similares pueden encontrarse en el sucesor de Mencia al magisterio de capilla
de Ledn, José Gargallo” (Virgili, 2004: 185).

A partir de la mitad del siglo XVIII surge la necesidad de afadir una clase
intermedia para cada sexo; los compositores comenzaron a escribir para las tesituras
masculinas de bajos, baritonos y tenores y para las tesituras femeninas de contraltos,
mezzos y sopranos (Regidor, 1977). En cuanto al canto, las nuevas corrientes artisticas
se dirigen a alcanzar una mayor belleza del sonido, a aumentar la extension de la voz y
la agilidad de la vocalizacion. En este siglo se exige a los cantantes fuerza, expresion,
fluidez, ductilidad y potencia de voz y poseer una amplisima instruccion tedrica y
practica para dominar las exigencias de la mdsica. Tosi clasifica los registros en:
registro de pecho, de garganta, de cabeza y de falsete y establece las bases correctas
para cantar con una perfecta emision de la voz, considerandose el tratado fundamental y

bésico de la técnica vocal (Perelld et al., 1982).

No podemos dejar de mencionar la voz y la figura de Carlo Broschi “Farinelli”,
castrado formado con Pérpora que lleg6 a Espafia en 1737 tras triunfar en los escenarios
mas prestigiosos de Europa. Segin Medina (2001: 149), su canto poseia efectos
balsdmicos sobre la deteriorada salud de Felipe V, lo que le valié un lugar privilegiado
en la corte espafiola, que perdurd durante el reinado de Fernando VI. Con la llegada de
Carlos 11, Farinelli se vio inducido a tornar a Italia como haria en 1760, aunque el
recuerdo de Espafa le acompafaria hasta el final de sus dias. Por su parte dej6 una gran
huella en el pueblo espafiol, e incluso €l mismo se convirtié en personaje de ficcion
teatral en la zarzuela “Farinelli” de Mariano Vazquez y en la dpera “Farinelli” de Breton

y significo un puente entre Italia y Espafia.

1.5. El canto coral en el Clasicismo y Romanticismo.

Igual que en sus comienzos, el final del Barroco musical en Espafia se verifico
de modo paulatino. En el periodo que va desde finales del siglo XVIII hasta comienzos
del siguiente siglo discurre el movimiento, de comienzos indecisos, denominado
Clasicismo y que hace referencia, en sus diferentes acepciones, a una expresion
universal y objetiva de serenidad, equilibrio, proporcién, sencillez y valor permanente.

Este pensamiento aflora en el canto con las composiciones de Leonardo da Vinci que
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simplificd y pulié la melodia, centrando la atencién del publico en la linea melddica y
en la comprension del texto, anegadas las palabras en la ornamentada musica. Esta idea
renovadora se asienta fundamentalmente con las tltimas 6peras “reformistas” de Gluck.
Al mismo tiempo se introduce un mayor grado de contrastes afectivos y dinamicas
graduales en ritmos mas diferenciados, preludio de los aires de libertad que llegarian a

finales del siglo XIX.

En Espafia aparece la tradicion de cantar villancicos en castellano en
sustitucion de algunas composiciones latinas de la liturgia y particularmente en los
maitines de Navidad. En ésta y en otras festividades como el Corpus, los responsorios
liturgicos se sustituyeron por villancicos, costumbre que llegé a su cenit hacia la mitad
del siglo XVIII. La degeneracién progresiva de estos cantos, que rozaban la vulgaridad
y en ocasiones la chabacaneria, asi como otros abusos que, segun Lépez-Calo (1987:
12), provocaron la supresion de su canto en las iglesias. Es una época de cambio en la
mUsica religiosa, llamada “musica de moda”, en la que se promueve la utilizacion de un
nuevo metodo y estilo musical que persigue la expresion del buen gusto. Los
acontecimientos historicos y las sucesivas crisis agrarias ocurridas a finales del siglo
XVIII, provocaron una disminucion en la economia de las iglesias, lo que a su vez
repercutio directamente en el sostenimiento de las capillas de mdsica espafiolas, que
practicamente vieron apagar su brillo y esplendor durante las décadas de 1830 y 1840,
con excepcién de la Capilla Real (Virgili, 2004). La falta de fondos catedralicios
permitira que los musicos puedan ausentarse de las capillas; de este modo se
encaminaran de forma inevitable hacia las dperas y teatros, lo que a su vez conllevo el

decaimiento de las capillas y algunas a su total desaparicion (Alén, 1987).

Durante el Romanticismo la mdsica se coloco en un alto lugar en la jerarquia
de las artes por la naturaleza indefinible de su significado. Esta corriente supuso la
ruptura en las tradiciones, en la tematica musical, convenciones artisticas y en general,
de los canones estéticos impuestos. Con este movimiento se florecid el concepto de la
musica como lenguaje genuino y privilegiado de los sentimientos (Fubini, 1999). La
masica romantica establecio estrechos vinculos con la literatura y otros elementos
artisticos extra musicales, hundiendo sus raices en el nacionalismo de orientacion

folklérica.
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La clasificacion vocal comienza a resultar insuficiente y aparecen diversas
subdivisiones dentro de cada categoria. De esta manera se comenz0 a hablar de tenores
graves, agudos y ligeros, bajos cantantes y profundos, sopranos dramaticas, liricas y
ligeras, etc. y a mezclarse distinciones de timbre, de color de voz y con el tiempo
también de potencia y repertorio, distinciones que perduran hoy dia. A partir de este
siglo se produjo un cambio en el comportamiento vocal: se canta en auditorios de mayor
envergadura y con orquestas cada vez mas numerosas, que exigen una voz de mayor
volumen. EIl cantante solista debe poseer una técnica vocal que le permita interpretar un
repertorio extenso y de estilos diversos. Se abandona totalmente la utilizacion del falsete
y se debe cantar sobre un unico registro vocal, es decir, que se debe homogeneizar la
voz en toda su tesitura. Se introduce la técnica de la “voz cubierta” de Manuel Garcia,
cantante y profesor de canto excepcional y el descubridor del espejito laringeo o
laringoscopio (Pefia, 2008). Fue el primero que observo las cuerdas vocales durante la
fonacién en un ser humano vivo, dando la posibilidad no s6lo de conocer y desarrollar
la técnica vocal, sino ademas, de favorecer el diagnostico y tratamiento de diversas

patologias.

En la Europa del siglo XIX, la musica coral adquiere gran relevancia como
manifestacion cultural de los pueblos; con la aparicion de las sociedades corales se
constituye en representacion de una colectividad que encuentra en el canto la expresion

de su identidad.

2. EL MOVIMIENTO CORAL.

Como hemos descrito, Europa cantaba en coro: la historia de la musica
occidental esta plagada de musica vocal y concretamente polifonica que, como ya
hemos visto incluso ocupd gran parte de ella, de forma casi exclusiva. A pesar de esta
consideracion previa, debemos puntualizar que durante el siglo X1X surgi6 el llamado
movimiento coral o fendmeno orfeonistico.

“Europa rompe a cantar: himnos revolucionarios y patridticos —es el siglo

de las revoluciones y de las aspiraciones nacionalistas—, improvisados y festivos coros
callejeros, cantos en el campo y en las fabricas —es el siglo de la Revolucion industrial
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y las utopias sociales—, coros en las sociedades recreativas, culturales, politicas o
econdmicas —es el siglo del asociacionismo—, cantos graves en los templos” (Nagore,
2001:17).

La musica coral florece en la vida social europea, pero ya no se trata de una
expresion cultural al servicio de un ambito concreto o de una clase social privilegiada,
sino que surge de la colectividad. Se podria expresar como una democratizacion de la
musica que, a través del canto coral, pone en manos del pueblo el protagonismo de esta

manifestacion cultural.

2.1. Consideraciones previas.

El primer estudio que se realiza en profundidad sobre el movimiento coral en
Espaiia es el realizado por Labajo en su tesis “Aproximacion al fendbmeno orfeonistico
en Espaiia: Valladolid, 1890-1923”, presentada en la Universidad de Valladolid en
1984, trabajo que se publicd posteriormente con el mismo titulo (Labajo, 1987). Por su
parte Bagliés ha delimitado el &mbito al que se circunscribe el estudio sobre el

coralismo en Espafia durante el siglo XIX:

“(...) A las agrupaciones y entidades surgidas de acuerdo a los modelos
europeos, es decir, con un espiritu aficionado y sin dedicacién especifica por arte de
los cantores. Quedan asi excluidas las agrupaciones profesionales o de dedicacion
exclusiva, como las escolanias, etc., por entender que tanto en el estudio de los
antecedentes como en el de su desarrollo y actividad, se requieren unos
planteamientos completamente diferentes” (Bagiiés, 1987: 173).

En cuanto a la diferencia que existe entre las denominaciones Orfeén y
Sociedad Coral, fruto de la polémica suscitada entre Clavé y los hermanos Tolosa,
(resuelta judicialmente), Bagles (1987) nos aclara como a partir de esta sentencia se
asimilo el término “orfedn” con la tendencia al purismo interpretativo, presentando el de
“sociedad coral” un caricter mas voluntarioso que efectivo. Sin embargo, ambos
términos junto con otros vocablos se han venido utilizando indistintamente con el
mismo significado. Labajo define el término “orfeén” (denominacion que si bien se
aplico inicialmente a las sociedades corales populares de voces masculinas,
posteriormente se mimetiz6 de manera generalizada en Espafia, amplidndose su

acepcion a cualquier agrupacion coral de caracter no profesional) como:
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“Un grupo de hombres (y mujeres en su caso), de variada o unitaria
procedencia social, profesional, gremial, cultural..., todos ellos —mayoritariamente—
“amateurs” (cantores, no artistas), con un objetivo comun: cantar. Bajo esta
perspectiva, todos con considerados iguales, todos forman parte de un cuerpo, de una
familia, sin jerarquias. Se buscan, por lo general partituras que no requieran
especialistas ni solistas dentro del grupo. La calidad interpretativa depende
fundamentalmente del grado de compenetracion conseguido por el grupo y de la

aceptacion individual del anonimato, a fin de que se oiga la voz del grupo” (Labajo,
1987: 18).

Aunque la finalidad ultima de los coros no es otra que cantar, dentro del
fendmeno coral se observan grandes diferencias entre los grupos corales, como en
cualquier otra asociacion, derivadas de los objetivos propuestos o de la identidad de sus

miembros entre otros elementos circunstanciales. Asi lo expresa Nagore:

“Ciertamente, el compositor y los intérpretes pueden no tener otros
objetivos que los puramente estéticos: en el caso de un coro el de cantar, que seria su
finalidad primaria. Pero incluso en ese caso la presentacion de la musica debe hacerse
pasando por una via social, por una mediacion que implica la presencia de grupos
humanos, convenciones y comportamientos sociales determinados. Esta mediacion es
especialmente intensa en el caso de las agrupaciones corales, que difieren en cuanto a
la condicion social, profesional o cultural de sus miembros, estructura organizativa u
objetos directos o indirectos: la educacién del obrero a través del canto, la busqueda
de una forma de distraccion o un lugar de reunién, la expresion de los sentimientos
nacionales o de una ideologia politica, la practica y difusion de la musica coral, ete.”
(Nagore, 2001: 18).

Esta autora pone de relieve los numerosos intentos de clasificar las sociedades
corales, fruto de esa diversidad de factores que confluyen y recoge la que en 1856
realizara Lauren de Rillé y por la que divide las sociedades corales existentes —con
criterios mezclados y confusos— en cuatro grupos: Los dos primeros tienen en comun la
formacion musical de sus componentes, pues se trata de las secciones corales de una
gran sociedad coral y de los orfeones derivados de escuelas o clases de canto. Los otros
dos grupos surgen del asociacionismo de sus miembros, en circulos o sociedades de

diversos tipos y recursos, siendo la ocupacion del ocio su motivacion principal.

2.2. El movimiento coral en Europa.

Se puede decir que hasta finales del siglo XVII o principios del siglo XVIII, la

musica “culta” fue un privilegio de las clases altas de la sociedad europea, pues era
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interpretada en los salones de los palacios y casas nobiliarias, lejos del pueblo. Por
tanto, la Iglesia constituyo el unico &mbito musical abierto a los ciudadanos. Las ideas
racionalistas y laicistas de la llustracion, condujeron a una decadencia de la mdsica
coral en la liturgia protestante, que la Iglesia catélica supo canalizar mejor, manteniendo

la presencia de las escolanias en las catedrales y palacios (Nagore, 2001).

En Gran Bretafia surgio tempranamente el movimiento coral, donde la gran
industrializacion y su pujante comercio favorecieron la conservacion de la tradicion
coral inglesa. En el siglo anterior, los gentlemen’s clubs organizaban reuniones en torno
al canto masculino sin acompafiamiento, establecimientos de tipo aristocratico y
burgués que en el siglo XIX verian aumentar el nimero de sociedades corales con la
creacion de otras de clase media burguesa y posteriormente se sumaran las agrupaciones
formadas por obreros. En esta prospera sociedad aparecen los primeros festivales-
certamen que inicialmente se trataban de fiestas en las que varios coros se reunian y

mostraban su talento.

De la misma manera, Alemania contaba con una gran tradicion coral de la
iglesia luterana, sin olvidar por ello la tradicion del lied coral. El liedertafel surge, como
sugiere su nombre, de las canciones que se interpretaban alrededor de la mesa, en
comidas o cenas durante las que cantaban los mdsicos, compositores o cantores, tanto
aficionados como profesionales. Por tanto, la musica que se componia expresamente
para la ocasion estaba escrita para las voces masculinas a capella, dando origen de esta
manera a la practica coral masculina que se extendera de forma generalizada por toda

Europa durante el siglo XIX.

La Revolucién Francesa de 1789 expuso los sentimientos de libertad, igualdad
y fraternidad, que encontrarian en la voz humana y en el canto coral, su mas elocuente
forma de expresion. Posteriormente, los mdsicos que representaban el movimiento
romantico, estuvieron influidos por la literatura de la época y se implicaron en la
dindmica nacionalista, que a su vez plasmaron en composiciones musicales. En ese
momento el pueblo entonard los ideales de la humanidad a través de los himnos

nacionales.
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El movimiento orfeonistico se expandid rapidamente por Suiza, Bélgica,
Noruega y Dinamarca; y en otras areas del este de Europa, como Checoslovaquia,
Rumania y Bulgaria. Las agrupaciones corales rusas tomaron gran impulso en la
segunda mitad de este siglo. No es de extrafiar, pues ha tomado fuerza el movimiento
asociativo y ademas se produce a través del canto popular la propagacion del romantico
sentimiento de la propia nacionalidad. Practicamente todos los llamados compositores
nacionalistas dedicaron parte de su obra a las sociedades corales, fundamentalmente de

caracter religioso.

La penetracion de este fenomeno orfeonistico fue mas tardia en Italia y en
Francia que, tras la Restauracién, vio resurgir los ideales revolucionarios y donde el
compositor Guillaume-Luis Bocquillon-Wilhem fundo6 en 1829 la asociacion coral “Les
Enfants de Paris”. Esta institucion se conoceria también bajo el nombre de Orpheon,
denominacion con la que en un futuro se designara a las agrupaciones corales en sentido
amplio. A diferencia de lo que ocurre en los paises del norte de Europa, el movimiento
orfeonistico francés incide mas en los aspectos sociales, didacticos y ludicos del

movimiento asociativo que por otra parte, pronto alcanzé gran apogeo.

Bajo este apelativo de orfedn se fundaron grupos corales entre los obreros, ya
organizados entre si e imbuidos en el pensamiento socialista, en los que sus miembros
componian e interpretaban canciones cercanas a los acontecimientos que mas les
afectaban. Por su parte la Iglesia, testigo de los conflictos politicos, econémicos y
sociales que surgieron durante el final del siglo X1X, adopt6 una postura conciliadora y
fomento las asociaciones corporativas, profesionales, mixtas de patronos y obreros. De
estas asociaciones con marcado contenido religioso y de caracter internacional, que
pretendian conjugar un interés ladico y educativo, surgiran numerosos orfeones
catélicos. Efectivamente, desde que tuvieron lugar las jornadas revolucionarias en
Francia, se vislumbr6é la necesidad de preparar a los millares de coralistas que
intervendrian en las grandes celebraciones, con la realizacion de ocasionales ensayos
populares. De esta manera, surgié entre algunos masicos la preocupacion pedagogica
por iniciar a los no profesionales en la ensefianza del canto, facilitando el aprendizaje de

la musica vocal (Nagore, 2001).
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Dado que el movimiento coral surgié en un contexto historico, politico y social
determinado, esta situacion conllevé una produccién literario-musical orfeonistica, en la
que muchos de los textos y la musica estaban condicionados por estas circunstancias,
que dieron sus frutos en himnos patridticos y populares de interés social, por encima del
literario. Por otra parte, los compositores centraron su atencion en las canciones del
pueblo campesino en sus respectivos paises; sencillas melodias de facil transmision oral
que conservaban su sefia de identidad étnica, armonizadas para ser interpretadas por los
orfeones de voces masculinas, que de esta manera recopilaron y revitalizaron su
patrimonio musical. Asi pues, se produjo un repertorio de gran diversidad, en el que
coexistieron arreglos de obras ya existentes, con las compuestas expresamente por
compositores de diferentes calidades, y frecuentemente por encargo, siendo los
compositores locales o directores corales quienes elaboren su propio repertorio. Los
concursos orfeonisticos también ejercieron su influencia sobre el repertorio coral;
algunos compositores “menores” elaboraron obras repletas de efectos y dificultades
técnicas para lucimiento de los coros, obras cuya mediocridad se puso de manifiesto por
la critica musical, asi como la debilidad técnica de sus ejecuciones y de sus forzadas
interpretaciones. Segun Ansorena se trataba en general de un repertorio compuesto por:
“(...) Partituras de musica descriptiva, largas, con tesituras extremas por arriba y por
abajo y con dificultad técnica elevada para la formacion que poseian aquellos cantores,
aunque muchos de ellos si dominaban la técnica musical. Estas partituras se apoyaban

en textos, que constituian verdaderos folletines” (Ansorena 2000: 87).

A principios del siglo XX la mayoria de las agrupaciones corales introdujeron
voces femeninas, este hecho favorecié la penetracion de un movimiento historicista, con
la incorporacion en el repertorio de obras pertenecientes a compositores y estilos

propios de periodos anteriores (gregoriano, barroco, etc.).

2.3. El movimiento coral en Espafia.

Como apunta Labajo (1987), las primeras noticias referentes al movimiento
coral llegan a Esparfia de la mano de la prensa musical espafiola en la década de 1840, en

revistas madrilefias y barcelonesas; sin embargo no serd hasta dos décadas mas tarde
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cuando, con la aparicion de la revista madrilefia “El Artista”, se dard informacién
continuada sobre el desarrollo orfeonistico espafiol. En este momento se apoya el
desarrollo de los coros de voces masculinas, sin acompafiamiento, en base a constituir
un instrumento moralizador de las costumbres, dado que se cimentan en la generosidad
de la institucion y en el sentido de fraternidad del trabajador que, de esta manera, se
aparta de conductas de dudosa moralidad. Por otra parte, el fenébmeno coral se

constituye en todo un simbolo en la defensa de los nacionalismos.

2.3.1. Origenes del movimiento coral espafiol.

Es indiscutible que el movimiento coral llega a Espafia tardiamente con
respecto a otros paises europeos; no es facil determinar las causas de tal retraso aunque,
como opina Labajo (1987: 54-55), se debiera seguramente a la compleja realidad que se
vivia en la época: la inexistencia de una burguesia pujante en la mayoria del territorio
espariol y la implantacion del régimen absolutista de Fernando V11, monarca que carecia
de interés por la masica y que silencié a las universidades. La musica se desarrollo a
mediados del siglo XIX, como habia venido haciendo en el siglo anterior: en el teatro, la
iglesia y los salones. Lo cierto es que en Espafa se puede constatar que la mayor
actividad musical correspondia a las ciudades mas prosperas econémicamente, situadas
en la periferia, donde la industria y el comercio favorecen la existencia de una clase
burguesa pudiente, frente al estancamiento del interior. La situacion fronteriza favorece
el roce de estas regiones con otras culturas lo que les hace permeables a las influencias
extranjeras; por este motivo no es de extrafiar que las primeras corales surgieran en

Cataluia en la década de 1850.

Aunque la colectividad es la esencia de la musica coral y de las agrupaciones
corales, para poder comprender la labor artistica realizada por ellas es imprescindible el
estudio de las figuras que las han guiado y de su preparacion musical. Se considera de
forma unanime a Josep A. Clavé (1824-1874) como el iniciador del movimiento coral
en Espafia que de forma fortuita (ya que por problemas de salud tuvo que dejar su
profesion de tornero) se convirtié en masico de café (Carbonell, 2003). En 1845 ejercid

de director de La Aurora, estudiantina considerada como precedente de la sociedad
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coral La Fraternidad. Esta agrupacion fue formada en 1850 por obreros que ofrecian sus
actuaciones en Barcelona y cuyo ejemplo fue rapidamente seguido e indujo al
movimiento coral. En cuestion de un afio, se ampliaron a doce las sociedades corales
impulsadas por Clavé y en afios sucesivos se multiplicaron en Catalufia. Estos coros
fueron integrados por voces masculinas e interpretaban un repertorio de obras
compuestas por Clavé casi exclusivamente. Ademas de la actividad musical, las
sociedades corales destinaban parte de su atencién a la instruccion de los cantores,
mayoritariamente analfabetos, con lo que esta federacion coral desempefié una funcion

social y cultural.

Como pone de relieve Nagore (2001), en otros puntos de la peninsula se intent6
implantar el método de ensefianza musical de Wilhem, como en la Sociedad de Amigos
del Pais de Valencia, o en Cadiz. Juan Tolosa, musico también catalan, conocio los
orfeones y este método de ensefianza musical durante su estancia en Paris. A su regreso
se propuso introducir este modelo en Barcelona con la ayuda de su hermano, con quien
impartia docencia, fundando el Orfedn Barcelonés entre sus alumnos mas aventajados.
En 1863 los hermanos Tolosa y Clavé protagonizaron una dura polémica en torno a la
paternidad de la musica coral en Espafia y sobre la idoneidad de los métodos utilizados
en la préactica coral. En las sociedades creadas bajo el modelo de Clavé, las piezas se
ensefiaban de oido y se memorizaban, adoptando un papel secundario el aprendizaje del
lenguaje musical. Para su fundador lo importante era la vivencia musical, que los
coristas cantaran, no que aprendieran a solfear o a cantar bien. Sin embargo, el Orfe6n
Barcelonés primaba la ensefianza de la musica, la formacion de buenos solfistas que
derivaba en actuaciones publicas. Si bien los miembros de ambas formaciones corales
pertenecian a la clase obrera y mas desfavorecida socialmente, las tendencias politicas
de sus fundadores; los apoyos institucionales y sociales recibidos también fueron

diferentes, practicamente opuestos.

En la década de 1860 se produce el primer florecimiento de orfeones; en
Catalufa aumentaron hasta 85 los coros claverianos que formaban la asociacion
euterpense, ademas de los que seguian el modelo Tolosa. Comenz6 la difusion del

movimiento coral en Valencia y Pais Vasco y ademas se incorporaron Andalucia,
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Aragon, Galicia, Madrid y Navarra. Sin embargo, en estas regiones el aumento no fue

tan espectacular inicialmente.

El gran desarrollo de las sociedades corales surge a partir de 1880 y posibilitd
la ampliacion del repertorio con el auge de los certdmenes orfeonisticos; el espiritu de
competencia oriento el tipo de composicion coral hacia exigencias de constitucion y de
calidad técnica, que a menudo llevo a los directores a buscar efectos exagerados para
recabar la atencion e interés del publico y jurado. Lluis Millet y Amadeu Vives
fundaron en 1891 el Orfed Catal&; movidos por el afan de superacién del estancamiento
en que habian quedado los coros claverianos. Este hecho se puso de manifiesto tras los
certamenes corales celebrados en Barcelona (1888), donde la participacion de 11 coros
franceses, el Eco de La Corufia y la Sociedad Coral de Bilbao, les hizo conscientes de
las limitaciones que les ocasionaba su falta de base técnica. El Orfed Catala se asent6 en
una coincidencia ideal con los principios pedrelianos; seguian el modelo claveriano pero
con nuevas aspiraciones y marcadas diferencias respecto de los coros Clavé. En primer
lugar por la composicion social del coro, ya que sus miembros pertenecian a una clase
mas acomodada. La burguesia catalana habia crecido con una nueva ideologia, méas
conservadora y ostentaba una formacion cultural mas elevada; este hecho repercutio
directamente sobre el repertorio coral interpretado, incorporando mausica religiosa
(creacion de la Capilla de San Felipe Neri en 1896, con voces masculinas e infantiles),
sinfonico-coral, patriética y tradicional. También amplié su composicion a las voces
mixtas. Esta sociedad coral de arraigo en Catalufia, ha sido profundamente estudiada
desde sus comienzos, analizada su trayectoria, su significacion simbdlica y su funcion
conservadora de la tradicion por Narvaez (2005). Por otra parte la fundacion del Orfed
Catald supuso un importante paso adelante, ya que en su entorno se han organizado
actividades pedagogicas y culturales de todo tipo, manteniendo una estrecha vinculacion

con la vida social y politica de Catalufia.

En efecto, los primeros pasos del nacionalismo musical en Catalufia se
encuentran en el canto popular, que recoge elementos propios de tiempos pasados
(Cortes, 2002). EI Wagnerismo catalan encuentra en la Asociacion Wagneriana —creada

en el afio 1901 el impulso definitivo para el asentamiento de esta corriente que toma
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gran fuerza (Millet, 2004: 142). Aunque su finalidad Gltima no era la creacion de un
repertorio musical del tipo nacionalista, contribuyé a sistematizar la corriente
Wagneriana catalana, haciendo accesible la obra de Wagner gracias a sus acertadas
traducciones. Es destacable la gran influencia ejercida por las ideas estéticas, la
actividad compositiva y musicoldgica de Pedrell (Avifioa, 1991). A partir de entonces
se produjo un nuevo florecimiento del movimiento coral, con la creacion de otras
entidades que serian significativas en el desarrollo de la actividad musical en Catalufia.
Al mismo tiempo profundizaron en el ideal del nacionalismo musical, con un repertorio
de autores de caracter nacionalista en su mayoria, que basaban su obra compositiva en
el cultivo de la cancion popular. Son numerosos los estudios que abordan el
componente nacionalista que va unido a la musica coral en Catalufia y su singularidad
frente al resto de la peninsula (Cortes, 2004). Carbonell (2003: 496) destaca el caracter
mas social, obrero, republicano y “espafiolista” de los coros Clavé, mientras que los
orfeones liderados por el Orfed Catala respondian a las aspiraciones de un sector social
acomodado, mas culto, catalanista y conservador. Ambos modelos convivieron con las

fluctuaciones légicas generadas por la situacion politica y social del pais.

2.3.2. Laexpansion del movimiento coral en Espafia.

No se puede hablar del canto coral en Espafia de una forma generalizada
(Carbonell, 2003), pues no existen periodos coincidentes en la aparicion ni en el auge de
las sociedades corales, y tampoco lo hacen de la misma manera en toda la peninsula
debido a la existencia de diferentes realidades nacionales y manifestaciones culturales
gue se plasmaron en el canto coral. Sin duda por este motivo los estudios realizados en
torno al tema, estan referidos a los &mbitos territoriales en los que surgen, lo que
dificulta la exposicion del tema en conjunto. Como pone de manifiesto Bagliés (1987) a
pesar de gque en practicamente todos los principales ndcleos urbanos existen todavia
instituciones corales herederas de las del siglo XIX, la despreocupacion por conservar y
organizar la documentacion relativa a su actividad asi como los archivos de obras
musicales interpretadas, entorpecen un estudio detallado, teniendo que obtener gran
parte de la informacion a traveés de fuentes secundarias. Este autor incide en la

necesidad de realizar trabajos especificos que vayan aclarando pequefias parcelas del
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tema, a fin de poder desentrafiar en un futuro los niveles de implantacién, asentamiento,
calidad, etc. del fendmeno coral. Los aspectos musicales del tema también son diversos,

como el repertorio o su relacion con la educacién musical.

En cuanto a la sucesion de los acontecimientos, Nagore (2001) opina que en las
décadas de 1870-1880, mientras se produce la decadencia del movimiento claveriano,
comienza la expansion coral en otros lugares de Espafia y a partir de la década de los
afios 1890 se van creando sociedades corales en casi todas las regiones. Se consolida
esta expansion concentrandose en la zona Atlantica (Pais Vasco, Galicia, Asturias,
Cantabria y Castilla y Ledn) y en la zona Mediterranea (Catalufia, Valencia y Baleares),
también con claro espiritu nacionalista-regionalista. Otro punto que se debe considerar
es que la mayor parte de la musica coral desarrollada durante el siglo XIX, esté escrita
para ser interpretada por coros de voces graves, aungque ocasionalmente contaron con la
colaboracion de voces femeninas o de alguno de los coros femeninos que, aun siendo
poco habituales, también existian al igual que los coros infantiles, aunque hasta la
ultima década de este siglo las mujeres no se incorporaron en calidad de miembros de

las sociedades corales.

A pesar de que en 1855 se fundo el primer coro bilbaino, este acontecimiento
se aprecia como un caso aislado, pues no es hasta finales del siglo XIX (a partir de
1880), cuando el fendmeno coral toma fuerza en el Pais Vasco; lo mismo ocurre en la
zona cantabrica y mediterranea, donde la presencia obrera es mayoritaria como
consecuencia del desarrollo industrial de estos territorios. Los coros vascos surgen en el
entramado social que procede de la industrializacion y el renacimiento cultural,
presentando una fuerte vinculacion con la Iglesia, lo que posiblemente ejercié més
influencia inicialmente que las tendencias politicas (Bagiés, 1993). El Orfedn Bilbaino
se fundd en 1886, el Orfedn Pamplones en 1892, el Orfedn Donostiarra en 1897, el
Orfedn Vitoriano, el Durangués en 1882, el Orfeon Eibarrés en 1883 y el de Munguia
en 1896, entre otras agrupaciones similares. En el Pais Vasco se desarrollé6 una gran
aficion por participar en los Concursos de Orfeones y de composicion, al estilo de los
celebrados en Francia que, como hemos visto, tuvo su proyeccién en el repertorio

musical, creandose un estilo basado fundamentalmente en la cancién popular vasca y el
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teatro lirico y que contribuy6 en gran medida a la expansion del nacionalismo musical
vasco. Estos concursos desempefiaron una influencia en el devenir de las sociedades
corales vascas; el optimismo generado por el triunfo del Orfedn Bilbaino en el concurso
de Durango de 1886 —en opinién de Ansorena (2000) —, exigié una mayor organizacion
que paso a constituirse como Sociedad Coral de Bilbao, continuando con su cosecha de
éxitos. En sentido contrario, su participacion en el Concurso de Verviers de 1905, con
resultado adverso, provoco la decision de no volver a concursar. Esta determinacion y el
hecho de haberse sumado el Coro de sefioritas y el Coro de nifios, dio como resultado
una nueva orientacién en la agrupacion coral. EI movimiento coral europeo y espafiol vy,
en concreto esta agrupacién, ha sido objeto de un amplio estudio por Nagore (2001).
También encontramos un analisis del repertorio interpretado por los orfeones vascos y
navarros durante la segunda mitad del siglo XIX, centrandose en las obras corales
iniciales y la contribucion que los numerosos concursos de composicién significaron en

su evolucién (Ansorena, 2000).

En general, desde que a comienzos del s. XX gran parte de los orfeones de
voces masculinas se convirtieran en coros mixtos con la incorporacién de las voces
femeninas, la calidad del repertorio mejord considerablemente. Asi pues, en Zaragoza se
inicié la actividad coral poco tiempo después de la introduccién de esta influencia
europea con la fundacion de la Sociedad “La Coronilla”; la fecha exacta oscila entre
1860 y 1864 (Gonzalez, 2007), aunque no cristalizd hasta la fundacion en 1889 del
grupo masculino que se denominaria, siguiendo el uso francés, como Orfedn
Zaragozano. En 1879 se fundd en Santander el Orfedn La Sirena, a la que seguirian

otras sociedades como el Montafiés 1880 y La Armonia en 1881.

El orfeonismo asturiano se desarrollaria desde 1875, con la creacién en Gijon
de la Sociedad La Armonia, seguida de la Coral Castalia de Oviedo en 1880, y a
continuacion de los coros La Clave y el Orfe6n, ambos de Gijon. EI movimiento coral
toma fuerza en el umbral del siglo XX con la aportacion de las Asociaciones Musicales
Obreras vigentes en las principales ciudades asturianas. Estos coros se nutrian de la
clase obrera pero haciéndolo —en el caso de algunas corales— bajo el patrocinio de la

clase burguesa. De diferente manera se presenta el movimiento coral en Galicia, donde
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la presencia obrera se centraliza en ciudades industriales como La Corufia 0 Vigo,
guedando circunscrita la mayoria de las agrupaciones corales que se formaban en torno
a los circulos culturales burgueses. Surgen el Orfeon Corufiés en 1875, el Orfedn
Brigantino dos afios més tarde y en 1882 se fundan el Eco y el Eslava. El repertorio
coral incidia en general en la identidad del pueblo gallego, si bien algunas agrupaciones

ostentaban un caracter conservador y religioso.

Nagore (2001) menciona que en 1850 se instaurd un “orfedon” en Cadiz —
aunque pueda parecer sorprendente en su opinion, dada la fama de comunidad poco
inclinada al canto coral-y se establecieron en Mélaga las sociedades corales de obreros,
constituyendo uno de los territorios que presento un destacado florecimiento coral. Lo
mismo ocurre con otras provincias mediterrneas; a pesar de la creencia general de que
en Murcia no existio actividad coral hasta 1933, fecha en la que se fundo el “Orfedn
Murciano Fernandez Caballero” y en 1946, la “Masa Coral Tomas Luis de Victoria”
(Marin, 2007). En este sentido, Encabo (2012) encuentra indicios de su existencia en
1867, como seccion coral en el seno de la Sociedad Filarmonica de Murcia, que se
refundaria en 1869 en “La Juventud”. Con posterioridad se formarian en 1873 los

primeros grupos corales, conocidos como los “Coros Ramirez”.

Labajo (1987) sittia “La Aurora Orfeonica” como la primera agrupacion coral
fundada en 1863 en Madrid, mientras que Nagore (2001) se refiere al “Orfeén Normal”,
también llamado “Orfedn de Madrid”, como primer orfedn de la Restauracién que nace
en la capital (1879), al que acompariaron la Sociedad Coral de Profesores (1980) y el
Orfedn Vasco-Navarro (1882).

Aunque el primer estudio sobre el fendmeno orfeonistico en Espafia fue el
realizado por Joaquina Labajo (1987) en la ciudad de Valladolid, tenemos en general
poca informacion sobre el inicio y desarrollo del movimiento coral en Castilla 'y Ledn.
El primer coro que se fundé en 1882, lo hizo en Astorga (Ledn) con la “Sociedad Coral
de Astorga” y posteriormente apareceria el “Orfeon La Aurora” en la misma ciudad en
1889, ano en el que también fue creado El “Orfeén Leonés”. Durante 1882 surgid

también en Palencia “La Sociedad Coral de Palencia”. Sera en la siguiente década,
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ultima del siglo cuando aparecen en Valladolid el “Orfeén Vasco-navarro” (1891), “El
orfeén Pinciano” (1892) y el “Orfedn Castilla” (1999). En Salamanca: “El Orfeén de
Salamanca” (1892), en Burgos el “Orfeon Burgalés” (1893), aunque habia sido
precedido por el Orfedn Santa Cecilia (1884) también de Burgos. Debemos sefialar la
labor de Federico Olmeda, director del Orfedn Burgalés, que recopilé y transcribi6é 308
canciones populares en su “Cancionero popular Burgalés”, publicado en 1903, que
constituy6 la pauta a seguir para posteriores investigaciones etnomusicoldgicas de la
region (Palacios, 1993).

En la ciudad de Leon, iniciada la crisis de la estructura musical de la catedral,
son las asociaciones, casinos y ateneos los que promovieron la diversa actividad
musical. La musica coral leonesa se desarroll6 de manera paralela a las demas ciudades

castellanas, con la aparicion de las entidades corales durante la década de 1880.

“Los centros religiosos, como el seminario, tuvieron su actividad coral
propia, pero a ellos hay que afiadir el coro del Centro Musical, dirigido por el MC
Eduardo de Nava, el del Circulo de Obreros Catolicos, dirigido por José Areal, el del
Hospicio, el Orfedn Obrero Leonés, y el Orfedn Leonés, ademas del de la capilla de la
catedral y del seminario. Estos coros indican el cultivo de la musica por un puablico
menos instruido y popular, pero también, como en otros lugares de Espafia, cierta
definicién politica y clasista de los coros” (Casares, 1999 (6): 866).

También se aprecian las ideas de exaltacion territorial en los musicos
castellanos, eso si, poco estudiados, como manifiesta Virgili (1987) y que tuvieron un
papel destacado en el desarrollo de las ideal nacionalistas, como Luis Villalba, Federico
Olmeda, Rogelio Ledesma, también recopiladores de melodias y canciones populares,

Déamaso Ledesma, Fernandez Nufiez o Gonzalo Castrillo entre otros compositores.

La guerra civil, tragica para todos los espafioles, ocasion6 una profunda simay
un paréntesis en la vida cultural y musical en todo el territorio, que continud en el
aislamiento de la postguerra, hecho que quedaré reflejado en las sociedades corales. Sin
embargo, ello no significa que el pais dejara de cantar; al contrario, entre los
combatientes de uno y otro lado —nacionales y extranjeros— florecié un repertorio de
canciones que constituyd un potente instrumento de expresion y fortalecimiento de
identidad grupal (Labajo, 2004).
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Durante la época de la dictadura franquista fueron frecuentes en la préactica
musical cotidiana, los coros masculinos y los femeninos. Debido al pensamiento
patriarcal de la época, incluso tenian diferente consideracion, alcanzando mas presencia
y prestigio los masculinos frente a la invisibilidad de los femeninos (Senabre, 2011).
El canto estaba socialmente bien considerado entre los hombres, aunque su interés
iria mudando hacia otros intereses, al tiempo que el coro de mujeres se iba haciendo
mas presente, por ejemplo en los coros parroquiales. Los coros de la Seccion
Femenina y su labor de conservacién del folklore regional, fueron impulsados como
instrumento socializador y mensajeros de una nueva realidad social, que llevd a paises
de Hispanoamérica el ideal de un futuro grandioso (Amador, 2003). Los coros
masculinos han perdido progresivamente el predominio que tenian en épocas anteriores
que, en proporcidn, resultan infrecuentes actualmente y mas aun, los coros de voces

femeninas.

3. LAS AGRUPACIONES CORALES EN LA
ACTUALIDAD.

Las agrupaciones corales han conservado hasta la actualidad sus caracteristicas
principales: el canto como elemento esencial y aglutinador, la colectividad del sujeto
que participa y la capacidad formativa, artistica y cultural de la actividad. La mayoria de
los coros han mantenido su esencia durante el siglo XX, su voluntariedad, no

profesionalidad, metodologia similar y un importante papel en la cultura social.

Los métodos de canto coral han sido de gran ayuda para los aficionados a la
masica coral y cantores interesados en aprender o mejorar su canto o los profesionales
de la musica, docentes, intérpretes o directores, en su instruccion o que buscan
contrastar sus propias opiniones sobre algunos aspectos del repertorio o de la direccion
y organizacion coral. En este sentido se recurre a la lectura de textos que, aporten ayuda
con respecto a como mejorar en el canto, sin transmitir mas inseguridad, y lo hagan con
diferentes objetivos y niveles, como afirma Hewitt (Hewitt, Lassaletta, Bellwood y
Fernandez, 1981).



Capitulo I11. Antecedentes de las agrupaciones corales.

Algunos profesores de Conjunto Coral han publicado sus manuales con el fin
principal de poner a disposicion de los alumnos de Conservatorio de la asignatura de
Conjunto Coral, los conocimientos y el material seleccionado en base a la experiencia
adquirida en sus afios de docencia (Lépez, 1998 a y b; Aizpurua, 1988; Cobo, 1989;
Rodriguez, 1993). Incluyen una parte tedrica en la que se tratan aspectos generales y
basicos para la formacion del alumnado: aparato vocal, clasificacion de las voces, el
coro, sistema de trabajo, historia de la musica coral, etc. Ademas incorporan material
practico, seleccion de obras para dos, tres o cuatro voces y diferentes grados de
dificultad, con indicaciones sobre respiracion, fraseo etc. y una vision de conjunto de la

actividad coral.

Jaraba (1989) publico su libro “Teoria y practica del canto coral” dedicado
precisamente a los cantores y directores de coros no profesionales. Desde entonces
constituye en un texto de referencia por su acertada forma de abordar todos los aspectos
del canto coral y los coros, ameno y asequible para todos los lectores interesados en el

temay en particular, coristas y directores corales noveles.

3.1. Clasificacion de las agrupaciones corales.

El conjunto de personas que cantan, aportan caracteristicas individuales y
vocales de las que surge la personalidad sonora del coro, su identidad y también sus
diferentes maneras de ser; son la materia prima del coro, sin olvidar que el producto
musical también es fruto del conocimiento técnico, metodologia del director y de la

relacion que se establece entre ellos.

Ademas de las cualidades vocales, el cantor debe poseer otras cualidades de
tipo personal. La madurez personal del cantor en su condicion de componente de la
agrupacion, se puede definir como la “disposicion y la capacidad de una persona para
asumir la responsabilidad de dirigir su propia conducta o de cumplir con las tareas”
(Sanchez y Baquero, 2000: 169), teniendo en cuenta que una persona no es madura o
inmadura en un sentido global sino que puede tener distintos grados de madurez para
cumplir tareas, objetivos o funciones. Segun estos autores, también se relaciona por un

lado con la disposicion: se sienten motivados hacia la actividad coral, consideran
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importante la responsabilidad individual y tienen confianza en si mismos. Por otro lado
estd la capacidad o competencia para pertenecer al grupo que implica conocimiento,
habilidad y experiencia para desempefiar las tareas de forma autdnoma o adquirirla. En
una palabra, es necesario que los cantores tengan capacidad de compromiso, cuya
ausencia constituye una parte importante de la problematica que Erauskin (1983)
observa en los coros vascos. Siguiendo a Lupano y Castro (2005), este tipo de
organizaciones son generalmente flexibles, informales y dindmicas. Se alienta, como
elemento imprescindible, el trabajo en equipo y el crecimiento personal, favoreciendo
las metas a medio y largo plazo, asi como la responsabilidad de los miembros;

directores y cantores comparten intereses, organizacion y proyectos.

Resulta muy complicado, practicamente imposible, hacer un estudio general de
los coros que existen a nivel nacional; s6lo tenemos que ver la edicion de “Coros de
Espana” (Fernandez, 2003), en la que figura una serie de agrupaciones corales reunidas
por comunidades, pudiera ser a modo de representacién, pero que a pesar del esfuerzo
realizado, a todas luces resulta insuficiente, ya que sélo refleja una parte de los grupos
existentes en aquel momento. Ademas se incluyen resefias de grupos de todo tipo:
infantiles, masculinos, mixtos, grandes masas corales, grupos de cdmara, etc. En este
sentido, Ferndndez (2014) en su tesis sobre “Las Agrupaciones corales y su
contribucidn al bienestar de las personas: percepcion de las aportaciones del canto coral
a través de una muestra de cantores”, describe los aspectos mas generales de la
actividad coral, como el perfil del coro, tipo de financiacion, direccién, etc., y en el que
ha colaborado un numero importante de coros —practicamente un tercio del hipotético
total, que pertenecen a un grupo de comunidades autdbnomas Unicamente— y que aporta

una vision general sobre el tema.

Los criterios mas representativos para clasificar los coros aficionados son el
género y la edad de sus componentes, aunque también pueden tener cabida otros
factores secundarios como el nimero de sus miembros, procedencia social o educativa,
profesion, etc. También debemos tener en cuenta que en la formacion de los coros, estas
caracteristicas no suelen aparecer en estado puro, sino que se presentan con numerosas

combinaciones entre ellas.
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3.1.1. Los coros en funcién del género de los cantores.

Aparte los coros de voces blancas infantiles (que incluimos en el apartado de la
clasificacion por edad, factor que en este caso consideramos preponderante sobre el
sexual), observamos que practicamente la totalidad de los autores centran su estudio en
los coros mixtos, entendemos que por ser el tipo de agrupacion que existe
mayoritariamente en la época actual en todo el territorio naciones. Otro aspecto a
considerar que favorece este tipo de agrupacion, es la existencia a su disposicion de un
amplisimo y variado repertorio coral; incluso tienen la posibilidad de abordar,
ocasionalmente, obras escritas para voces blancas o masculinas, ya que ambas se
encuentran incluidas en su seno. Sin embargo, esta situacion no es uniforme en todo el

territorio espafol.

Asi pues, encontramos en la recopilacion de “Orfeones y corales de Bizkaia”,
realizada por Lasuen (1987) un nimero importante de orfeones y coros de voces graves
en el Pais Vasco, conjuntos de gran tradicion alli, pero mas escasos en el resto del

territorio espariol.

3.1.2. Los coros en funcion de la edad de los cantores.

La clasificacion mas clara y comun entre los diversos autores es la que
contempla la edad de sus componentes, en funcién de la diferencia que existe
principalmente entre los coros infantiles y adultos. Sin embargo, se hace necesario
adoptar un enfoque méas definido en cuanto al estudio de las diferentes etapas vitales,
aunque los limites entre ellas puedan resultar imprecisos. La prolongacion y calidad de
vida alcanzada en los ultimos tiempos y el interés despertado en algunos investigadores
por el estudio cientifico de la voz, en etapas intermedias como la adolescencia, ha
propiciado la aparicion de propuestas mas didacticas en torno a la formacién vocal y en
su aplicacion al canto coral. Por ese motivo, haremos referencia a los conjuntos vocales
formados especificamente por componentes de edades determinadas, haciendo
referencia a los coros infantiles, coros adolescentes o juveniles, coros adultos y coros

sénior o de personas mayores.
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A) Coros infantiles.

Las agrupaciones musicales, ya sean instrumentales o vocales, constituyen una
herramienta formativa universal que, ademas de la riqueza que aporta el hecho musical
en si mismo, genera una relacion humana fraterna y solidaria entre los nifios y jovenes,
de responsabilidad alejada del espiritu de competicion y que incluso combate la
marginacion y la pobreza en los paises menos afortunados (Llorente, 2008). El canto
coral y su contribucidon a la educacién, ha sido estudiado desde diversas perspectivas y
de forma particular desde el punto de vista de la medicina, interdisciplinar y psicosocial,
destacando los beneficios que tal practica aporta (Pérez-Aldeguer, 2014). Por otra parte,
el canto ejerce una importante influencia de los jovenes estudiantes de segunda
generacion, procedentes de familias emigrantes, en la construccion de su identidad
musical a través de la expresion musical y la interaccion entre la ensefianza musical, la
receptividad cultural y la identidad musical, como pone de manifiesto Kelly-McHale
(2011). Los coros infantiles se constituyen en esencia, de forma semejante a los coros de
adultos, pero con las peculiaridades derivadas de la edad y caracteristicas de sus
componentes. Estas agrupaciones estan integradas por nifios de edades comprendidas
entre los 6 y los 14 afios para algunos autores (Aranguren y Jimeno, 2009) o entre los 7
y los 12 afios (Shirokij, 2001) y aunque en esta edad el aparato vocal no esta
desarrollado completamente, es durante este periodo cuando se inicia el proceso de

proyeccién de la voz y el aprendizaje de los habitos de respiracion y canto.

Las voces no se dividen de manera estricta como las voces adultas, ya que la
extension vocal no es tan amplia. El estudio de la voz del nifio y la clasificacion de las
voces es un tema que suscita diferentes opiniones. Ortega (2004: 25) considera que “la
forma mas segura de clasificar la voz cantada infantil resulta de la medicion de la
tesitura, observando preferentemente las notas mas comodas graves para cada nifio”
cotejada, ademas, con la nota de pasaje. Shirokij (2001) analiza la tesitura y las
caracteristicas de su sonoridad vocal segun las diferentes etapas de edad. En la primera
etapa (nifios de 7 a 10 afios de edad), su diapasdn natural de voz responde, segun las
posibilidades de las cuerdas vocales, finas y cortas, al esquema de Re4 - Re5. Aunque
algunos nifios pueden alcanzar la entonacion de sonidos graves como Si o La, no tienen

color ni expresion, por tanto no se les suele dividir en sopranos y mezzos. Entre los 10 y
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11 afios se les detecta el color de la voz, la resonancia de pecho, aunque en su opinion,
no se debe abusar de esas sonoridades, ya que el timbre es ain muy irregular en
entonacion y proyeccion vocal. Sin embargo Briinner estima que aunque no de forma
estricta, “se podran determinar como primera voz los nifios cuyo registro se extienda
naturalmente hasta el fa ag.; segunda voz seran los nifios cuyo mejor sonido esté
comprendido entre fa-re ag. y lo emitan sin esfuerzo y perteneceran a tercera voz los
nifios cuyo registro se entienda hasta el la grave” (Briinner, 2009: 12). Igualmente
encontramos discrepancias en cuanto a la disposicion del coro. Briinner (2009) opina
que para comenzar se debe cantar con un minimo de 18 nifios y un maximo de 30; sin
embargo Shirokij (2001) considera que el coro de nifios no debe formarse con menos de
25 6 30 nifios ni debe exceder de 60 6 70. Podemos distinguir los coros infantiles segun
el ambito de procedencia.

e Coros escolares infantiles: los coros infantiles estan intimamente unidos al
ambito educativo que ocupa la mayor parte del tiempo y dedicacién de los
nifios y del que surgen la mayoria de los coros infantiles. Estos grupos se crean
siguiendo diferentes motivaciones, bien por iniciativa personal de un profesor o
bien como dice Grau “para llenar una necesidad de la directiva del instituto o
colegio al cual pertenecen, y su objetivo principal no pasa normalmente de
proporcionar distraccion a los integrantes del coro, sin grandes pretensiones de
sensibilizarlos o iniciarlos en lo que la musica les puede aportar para toda la
vida” (Grau, 2009: 8). El canto adquiere especial relevancia para favorecer la
formacion de los nifios en el &mbito socio-afectivo, como medio de expresion y
comunicacion interpersonal. La cancion, como sintesis de los elementos de la
musica, se erige en la actividad mas global de cuantas se realizan en la
educacion musical y ademas constituye un recurso inestimable en la formacion
integral del nifio por la aportacion de valores a la personalidad infantil. Muchos
especialistas en Didactica de la Musica se plantean y desarrollan su proceso de
ensefianza-aprendizaje en una serie de fases, desde la etapa de la educacion
infantil, creando en el nifio un saludable y lGdico habito (Mufioz, 2001a).

Como apuntan Ballesteros y Garcia, el nifio “primero habla y luego

escribe, y con el lenguaje musical de igual manera, experimenta con la musica
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de forma practica a traves de los juegos para poder tratarla después de forma
teorica” (Ballesteros y Garcia, 2010: 30). Desde temprana edad, debe descubrir
su voz de la misma manera que descubre el paisaje sonoro que le rodea;
debemos abonar el terreno si queremos que un tiempo después, en la educacién
primaria, el nifio cante con placer, procurando alcanzar la mayor calidad
posible, aunque no sea ésta su finalidad primordial. “El mejor coro infantil esta
conformado por todos los nifios que tienen la suerte y el privilegio de poder
disfrutar del placer de hacer musica, que lo saben apreciar y que se complacen
cuando cantan” (Grau, 2009: 7). Kodaly otorgaba gran valor al canto coral y
compuso obras polifénicas para ser interpretadas por nifios y por voces
femeninas pero carentes de infantilismo, ya que como dice Mir6, “concibe a l0s
nifilos como capaces de abordar y resolver aprendizajes musicales de alto nivel,
tomando en cuenta sus etapas de desarrollo y un entrenamiento musical
adecuado” (Mir6, 2011:17).

Shirokij (2001) propone que se formen coros infantiles con aquellos
nifios que desean cantar o que demuestran sus capacidades de oido, memoria
musical, timbre vocal y presenten, légicamente, un aparato vocal sano, si se
trata de un coro de prestigio que pueda practicar prueba de admisién. Aborda
también diferentes aspectos de la actividad coral: el ritmo de ensayo y la
educacion de la voz en los nifios de 7 a 10 afos, planteando las diferentes fases
que deben adoptarse, como el trabajo de postura corporal, respiracion, diccion,
articulacién y expresa alguna de las dificultades que surgen debido a la edad de
los cantores. Conseguir el empaste del coro infantil es una tarea dificil entre
otras causas, por la atencion inestable de los pequefios cantores. En la actividad
coral escolar, la labor del docente tiene gran importancia como agente
motivador, encargado de fomentar el deseo de los nifios para formar parte del
coro. Brunner (2009) describe detalladamente la forma de seleccionar los
pequefios cantores y el repertorio que considera mas conveniente; siguiendo un
orden en base a las dificultades que se irdn agregando progresivamente,
propone la interpretacion de canciones a una sola voz, quodlibet, canon,
canciones con acompafiamiento ritmico-melddico, canciones a dos voces y por

ultimo canciones a tres voces. El educador musical suele enfatizar la ensefianza
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de las canciones y descuida la formacion vocal. Cuadrado (2013: 29)
consciente de la responsabilidad de los maestros afirma la necesidad de una
formacion individual y sélida para los maestros, incluyendo ejercicios de
relajacion, trabajo postural, respiracion, emision y regulacién del soplo
fonatorio, formacion que repercute en su emision docente y en la de sus
alumnos.

En los ultimos afios existe una tendencia, que se va generalizando por el
territorio espafiol, para desarrollar la actividad musical en las aulas y fuera de
ellas a traves de la formacion de coros escolares. Pero esta tendencia no deja de
marcar las notables diferencias que al respecto existen, ahora como en siglos
pasados, entre las zonas o comunidades espafiolas; pues mientras algunos
pueblos mantienen una tradicion coral infantil, otros sin embargo, parecen estar
comenzando este periplo. Asi pues, recientemente surgen diversos proyectos,
como el de “Aula coral: Aprendiendo a vivir la musica”. Ante la falta de
tradicion coral infantil de Albacete, se ha disefiado un proyecto de creacion de
agrupaciones corales para los nifios de esta ciudad, extendiéndose més tarde a
la provincia. Se trata de una apuesta de futuro pues, segun Geraldo (2006), aun
son pocas las agrupaciones corales en la poblacion y escaso el numero sus
participantes y la mayor dificultad para despertar el gusto por el canto coral
infantil reside en la falta de interés de los propios adultos. En otras ocasiones
toma la forma de un grupo de trabajo, maestros de musica que organizan
proyectos en comudn, como nos refiere Zamorano (2012). En este caso se trata
de la constitucion de la Asociacion de Coros Escolares de Sevilla (curso 2001-
2002); ilusionados afrontan este proyecto educativo después de la gratificante
experiencia de unos encuentros corales escolares; incluye actividades de
formacion, encuentros de coros escolares y la participacion en montajes
musicales. Como estos ejemplos, han surgido proyectos corales semejantes en
diversos puntos de nuestra geografia durante la ultima década. Comunidades
con gran tradicion coral, como Navarra y el Pais Vasco, han contado con la
presencia de coros infantiles escolares y escolanias; incluso de forma
ocasional, han colaborado con coros adultos o formaban parte de estas
sociedades (sobre todo en el caso de los orfeones) y a los que con el tiempo han
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nutrido de voces nuevas. Sin embargo, tampoco son ajenos a la situacion
general de escasez de coros infantiles que se percibe en la actualidad y a la
falta de remplazo de las voces adultas, que pone en peligro la continuidad de
las agrupaciones ya existentes (Aranguren y Jimeno, 2009).

Las escolanias: a pesar de que las escolanias implican una dedicacion especial
a la formacion y préctica de la musica coral, que las sitda fuera de nuestro
ambito de estudio, el cambio producido en nuestra sociedad en general ha
influido también en la trayectoria de estas agrupaciones. El término escolania
en su acepcion mas genérica, como recoge Gonzalez (1999) “se usa para
designar los coros formados sélo con voces de nifio o aquellos coros mixtos en
los que son encomendadas a nifios las partes de soprano y contralto”. Segun
este autor, desde finales del s. XV surgen noticias sobre las escolanias, pero a
partir de la fundacion del colegio de nifios “cantorcicos” para la Real Capilla
en el s. XVI, es cuando se desarrolla en Espafia el proceso de organizacion e
incorporacion de nifios cantores —“infantes”- en las capillas musicales
catedralicias. Las escolanias han sido fundamentales en la educacion musical
de muchas generaciones de musicos, aunque esta funcion ha sido poco
reconocida.

Durante el siglo XX se produce un renacimiento de nuevas escolanias, de
tal forma que casi todos los centros escolasticos de formacion y todo tip