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RESUMEN

El canto, que durante la modernidad centroeuropea encuadré su estética y
sus técnicas al amparo de los cdnones universales que determinan la be-
lleza, irrumpe en la escena contempordnea en una multiplicidad de voces
que tienen origen en la conformacion de la nueva musica popular urbana,
heredera de tradiciones migratorias rurales y extranjeras. Esta diversidad
se despliega, también, en el empleo de Ia voz y en su ensefianza a partir
de enfoques desconocidos por la academia, que todavia no han terminado
de configurarse ni de establecer un cuerpo coherente de contenidos o de
metodologias pertinentes.

En el presente articulo se realiza un breve recorrido con relacién a estos
asuntos y se reflexiona acerca de posibles posicionamientos pedagdgicos
que inciden, en I3 actualidad, en la ensefianza del canto incorporando téc-
nicas, procedimientos y recursos interpretativos que se asumen desde la
singularidad de la musica popular y sus zonas de proximidad.

PALABRAS CLAVE

Canto, musica popular urbana

" El presente articulo se desprende de una ponencia presentada por los autores en las 7mas Jornadas de Investigacion
de Disciplinas Artisticas y Proyectuales JIDAP, 5y 6 de Junio de 2014, Facultad de Bellas Artes, UNLP, La Plata, Argentina.




«;Cudl era la naturaleza del canto de las sirenas? ;En qué consistia su defecto? ;Por qué dicho

defecto tornaba aquel tan poderoso? Algunos siempre respondieron: era un canto inhumano;

un ruido natural sin duda (;acaso hay otros?), pero al margen de la naturaleza, muy bajo y que

despertaba en éste, ese extremo placer de sucumbir que el hombre no puede satisfacer en las

condiciones normales de la vida. Ahora bien, dicen otros, mas extrafio era el encantamiento: éste

se limitaba a reproducir el canto habitual de los hombres, y dado que las sirenas, que no eran sino

animales extremadamente bellos a causa del reflejo de la belleza femenina, podian cantar como

cantan los hombres, tornaban el canto tan insélito que hacian nacer, en quien lo ofa, la sospecha

de la inhumanidad de todo canto humano.»

La voz nos permite hablar. Y cantar. Es capaz
de convertirse en susurro o en alarido. Callamos
con la voz. No es posible concebir el pensa-
miento sin la resonancia tangible de la palabra.
Lo primero es el llanto. Se llora con la voz. Y
ese gemido es la prueba irrefutable que parte-
ros y obstetras exigen en cada alumbramiento.
Escuchamos a nuestros nifios en soliloquios y
en laleos que se sitdan entre el canto y el mo-
ndlogo. Reimos a carcajadas que se contagian a
partir de su sonoridad. La emision integra parte
de las experiencias mas intimas e intrinsecas
de la vida, como un rasgo esencial en Ias rela-
ciones sociales, en el arte y en la comunicacion,
desde los lindes de Ia historia.

Es I3 laringe I3 que forja Ia voz humana cuan-
do el aire de los pulmones circula por ella. Al-
berga a las cuerdas vocales, que se arriman para
producirla. Al pasar el aire, las cuerdas vibran y
se genera el sonido. Es muy débil. Necesita ser
amplificado para resonar. Reverbera en 1a boca,
en la faringe, en la nariz y en los huesos del
pecho y de la cabeza. Las posiciones que adop-
tan lengua, mandibula, dientes, labios, costillas,
paladar, diafragma y, en general, la actitud del
cuerpo, intervienen y modifican la emisién. Si
alguna accién exagera la emision, aunque gane
en potencia y en volumen, puede sonar artificial.
Esto ocurre, por ejemplo, al recargar la redondez
de las vocales y la estrechez de las consonantes.

Hablar y cantar demandan técnicas dife-
renciadas que han macerado durante milenios.

Maurice Blanchot (2005)

Ignoramos qué fue primero, pero es aceptable
suponer que el deslizamiento antropoldgico
del habla hacia el canto es laberintico y toda-
via persisten practicas que no cuadran en nin-
guna de las dos categorias. La musica de los
pueblos originarios fuequinos, los Yamana y
los Halakulupcuya, es biténica (probablemente
una de las formas mds primitivas). Los yoiks
noruegos, los cantos redoblados de los Balea-
res o el canto susurrado de Burundi son unos
pocos ejemplos de ese arduo y sinuoso trayec-
to. Cantos rituales, de trabajo, de adivinacion y
salmadicos (las salmodias tibetanas, por ejem-
plo) se retnen en su caracter mitoldgico. Alli,
el sonido existe por si mismo, incluso a veces
por fuera de sus caracteres antropomorficos. La
transicion entre el habla, la declamacion vy el
canto sobrevive apenas como un rastro difuso.

En 13 Grecia cldsica, Ia musica -lo propio o lo
relativo a las musas- era predominantemente
vocal. Las obras liricas se componian para ser
cantadas. El canto cristiano medieval, cuyos an-
tecedentes eran a cappella. En |a capilla. Se rea-
lizaba al unisono y sin acompafiamiento alguno.
En el renacimiento europeo, los instrumentos
imitaban a las voces humanas en registro y en
timbre. A partir de la modernidad fue al revés.
Los cantantes vibraban como los violoncelos. La
voz lirica idealizada, modélica, universal y lim-
pia, apreciada durante siglos por la modernidad,
es en el presente una extravagancia. Y lo que
antes vulneraba la previsibilidad y resultaba



extemporaneo forma parte de un espectro de
circulacion sonora tan habitual como poco es-
tudiada. Esta flaqueza es extensible, también,
a otros registros sonoros: aquellos que carecen
de altura puntual y que provienen de golpes, de
entrechoques, de palmas, de arrastres y de mez-
clas; aquellos que provienen de culturas perifé-
ricas, de idiomas considerados exdticos por los
paises centrales o de sonidos del pasado silen-
ciados tanto acUstica como culturalmente. Como
sefiala Michel Chion: «Aunque se halle implicito
en nuestra mds cotidiana y mds intima experien-
cia humana y en las artes audiovisuales, sonoras
y musicales, antiguas y contempordneas, el so-
nido es un tema nuevo» (1998: 18). Lo mismo
puede afirmarse sobre la voz. En la musica popu-
lar no se canta con apoyo, ni ahuecando el velo
del paladar como un bostezo. Se canta de pecho,
incluso, endureciendo y levantando la garganta
en el limite del desgarro. Y esa voz rota puede
ser condicion de su existencia.

En el presente, todos esos pliegues conviven
e, incluso, se entremezclan para componer un
registro inabarcable. La clasificacion histérica de
bajo, tenor, contralto y soprano fue desdibuja-
da como |3 ortodoxia genérica de los sexos. ¢En
qué estandarizacion se ubicarian Adriana Varela,
Luis Alberto Spinetta, Juan Quintero, Lady Gaga,
Simone Bittencourt de Oliveira, Laurie Ander-
son? Los usos de la voz humana en el mundo
contempordneo demarcan un campo de expe-
riencias  usuales y diversificadas. Ese campo
hospeda voces de hombres y de mujeres, vy
mezclas de ambos a través de procesamientos
maquinicos, cuyos dispositivos dan por resultado
algo similar a una emisién andrégina.

LA voz PRIMITIVA

Los primeros estudios lingUfsticos distin-
gufan sonidos de fonemas. Los fonemas no

son estrictamente sonidos, sino abstracciones
formales de estos. La palabra suele ser el vehi-
culo del pensamiento. Pero, al menos en el arte
y en su poética, la voz se resiste a convertirse
en un mero vehiculo del concepto. Si en la ni-
flez temprana la emision carece de palabras y
es pura gestualidad y, en algun sentido, tanto la
emision como la escucha del nifio son mas ob-
jetivas, se puede inferir que algo semejante a la
musica se configuré en un momento sincronico
respecto de Ia aparicion del lenguaje primitivo.
El cambio de altura en los mensajes, junto con
la repeticién y, probablemente, con la elevacion
del volumen para comunicarse a mayor distan-
cia, pudieron haber producido una recurrencia
asociable a lo que desde hace dos o tres mi-
lenios Ilamamos «canto». En definitiva, fue el
contraste dentro de Ia reiteracion (sonidos mds
largos, mds agudos 0 mds intensos que otros)
en esas articulaciones primarias lo que dio lugar
a un largo proceso de acumulacion simbdlica
que luego Occidente denomind «musica».

Michel Foucault, en su transitadisimo texto
Las palabras y las cosas (2007), afirma que
en la época clésica al lenguaje le corresponde
la tarea de representar el pensamiento. En su
distincion, el aullido del hombre primitivo no
adquiere estatus de palabra mientras sea ape-
nas una expresion lateral de su sufrimiento. Al
respecto, Foucault explica:

Lo que erige a la palabra como tal y lo que la
sostiene por encima de los gritos y de los ruidos
es la proposicion oculta en ella. El salvaje de
Aveyron? no llegd a hablar porque para él las
palabras siguieron siendo marcas sonoras de las
cosas y de las impresiones que producian en su
espiritu; no recibieron el valor de la proposicion.
Podia pronunciar muy bien la palabra “leche”
ante el tazon que le era ofrecido, pero esto no
era sino la expresion confusa de ese liquido
alimenticio, del recipiente que lo contenia y

2 Victor de Aveyron fue el nombre asignado por su tutor oficial a un adolescente salvaje hallado en la region francesa de
Aveyrona fines del siglo xvii. Su caso fue estudiado y documentado como un caso excepcional.



del deseo del que era objeto. La palabra nunca
se convirtié en signo representativo de la cosa
pues nunca quiso decir que la leche estaba ca-
liente, lista 0 era esperada (Foucault, 2007: 97).

Sin embargo, el lenguaje poético, en gene-
ral, y la musica, en particular, posibilitan algo
mds que el reflejo de las cosas. Al menos su
emergencia no se restringe Unicamente a ello:
expresa sus relaciones. Estas se sittian a medio
camino entre las marcas sonoras comentadas
por Foucault y la representacion del pensa-
miento. MUsica y lenguaje no actian como ex-
cluyentes instrumentos de comunicacion.
Ambos portan su propia fisonomfa.

En su ensayo sobre las contradicciones de
la literatura, Jaques Ranciere (2009) da cuenta
del trdnsito intrincado que va de esa propiedad
representativa que le atribuye Foucault a la pa-
labra en el lenquaje clasico (en un capitulo cuyo
subtitulo es sugestivo: Hablar) a una poética an-
tirepresentativa, a la continua disolucién de Ia
representacion en favor de la expresion a partir
del romanticismo. El libro de Ranciére no es me-
nos simbolico. Lleva por titulo La palabra muda.
En esta linea, podemos afirmar que el apartado
de Foucault no hubiera incluido otra de las pro-
piedades destacadas de Ia voz humana: cantar.
La mudez de lo poético alcanza su cénit en la
musica. Con relacién a esto, Ranciére sostiene:

[...] el supremo intento de borrar todo trazo de
voz en el arte de la antirrepresentacion tiene
un nombre: se llama musica. La musica es el
arte que habla sin hablar, que se identifica con
su mutismo. La ausencia de ideas representati-
vas, que se da en la musica como un lenguaje
estructuralmente purificado de la representa-
cion, sustituye la representacion por la vibra-
cion. La musica es muda (Ranciére, 2009: 153).

Pero ;qué ocurre si musica y palabra se en-
cuentran? Cuando las voces humanas intervie-
nen en la musica, mayoritariamente, les atafe

la palabra. Y alli, en la interseccién entre las
emisiones primarias y la organizacion concep-
tual cuajada en vocablo sobreimpreso a una
altura puntual —que llamamos «notas»-, se li-
bra una batalla en la que lo que se juega es la
poética. Para Aristoteles la poética se definfa
por la imitacion ficcional, se daba en un es-
pacio y en un tiempo, con un género y con un
tema determinado, con un grado de artificio
que denunciaba esa mimesis. A partir de la
autonomia de la materialidad del siglo xix, esta
tradicion es suplida por una poética expresiva
que proyecta la distancia con lo que dicen las
0sas a través de un movimiento que licua las
figuras evocadas y que vuelve la percepcion
mds lanquida.

La aparicion del melisma en la liturgia cris-
tiana -el tratamiento de una sola silaba con
varios sonidos sucesivos- traza en la historia
occidental una linea que, una vez sorteada, le
abre I3 puerta a la musica instrumental pura
en su mas alto grado de abstraccion. Con el
motete vocal imitativo, en el que resultaba
improbable identificar lo dicho con la sonata
(lo que sonaba) barroca tocada con violas da
gambas, claves, violines rusticos y flautas tra-
veseras, hubo un pequefio paso. Sin embargo,
ese paso acompand, en paralelo, la construc-
cion de todo el edificio de I3 ciencia. La mUsica
moderna tendrd su lado oscuro, como el lado
oscuro de la razén denunciado por los tedricos
de Frankfurt. Serd la igualacion de todas las
voces en una sola voz, modélica e impoluta
que, tal como en el sistema de comprobacién,
requeria eliminar las contradicciones. El asunto
del arte era la belleza y las voces humanas
encarnarfan esta premisa de manera exquisita.

EL canTO BELLO
Los primeros tratados del arte sobre el Bel

Canto (canto bello) datan del afo 1700. En ellos,
se detalla la condicion de la voz del profesional



del canto operistico italiano de esa época. Manuel
del Populo Garcia afirmaba, a mediados del siglo
xi, que el sonido filatto en una voz 4gil y volu-
minosa (que, por cierto, era una de las cualida-
des més buscadas) era la dltima laca, el barniz,
la conclusion constructiva del instrumento vocal.
La técnica del canto bello -que defini¢ un esti-
lo que intentd perdurar en el tiempo- consistia
en la busqueda de la belleza: el equilibrio, la
simetria, la armonfa, la proporcionalidad. Las
cualidades que debia poseer un sonido eran,
necesariamente, volumen, brillantez, agilidad
y extension. Es habitual atribuir el surgimiento
de la escuela del canto bello a la necesidad
de desarrollo de la intensidad de la emision,
ligada a las dimensiones del teatro burgués
(que debia vender entradas) y al consiguiente
aumento del tamafio de Ias orquestas. Si bien
esta era una realidad de época, el canto bello
no se desarrollg en la bisqueda de intensidad,
sino de volumen.

No hay que confundir la intensidad con el vo-
lumen, aunque se encuentren frecuentemente
juntas, ya que el acrecimiento de intensidad
no trae siempre consigo el aumento de vo-
lumen y un sonido puede ser débil y volumi-
noso al mismo tiempo [...] el volumen de un
sonido, cualquiera sea su grado de intensidad,
depende siempre de una gran capacidad de la
faringe y de la posicién baja de la laringe, vale
decir, las condiciones del timbre oscuro (Del
Pépulo Garcia, 2007: 84).

El volumen se sostiene en un movimiento
abdominal -la distensién muscular- que hacia
que el canto, que es un artificio, sonara desanu-
dado. En esta pesquisa surgid, casi sin propo-
nérselo, la nueva estrella de la ¢pera: el tenor.

La arquitectura del volumen partia del tim-
bre oscuro. La voz podia ascender y, en ese

desplazamiento, ganar intensidad, altura y pro-
fundidad. Para ello habia que bajar la laringe
hasta producir una distension muscular suficien-
te para ganar en volumen. Cuando un profe-
sional belcantista termina la cimentacién de su
voz, es cuando esta no tiene mds profundidad
para conquistar. Por lo general, son voces sono-
ras y rusticas. Alinear esa profundidad, soltarla
y, en la etapa final, conferirle agilidad consti-
tuye el Ultimo tramo de formacién en la voz
cantada. Pero el humanismo europeo buscé la
deseada belleza en aguas més turbias.

Mi querido nifio [...] os diré con términos mas
insinuantes que debéis haceros pulir mediante
una ligera operacion, que os asequrara por mu-
cho tiempo la delicadeza de vuestro cutis v la
belleza de vuestra voz para toda la vida [...] (de
Saint-Evremond, 1685).

Como la Iglesia Catélica no aceptaba que las
mujeres cantaran en los coros, durante el siglo
xvi se recurrio a hombres castrados. Estos alcan-
zaban tesituras, incluso de soprano, merced al
cercenamiento de sus testiculos en la pubertad.
La voz de los castrati, en lo que constituye algo
mds que una metdfora, era considerada un don
divino, la voz de Dios que sacrificaba su sexua-
lidad en pos de la excelencia. Los castrati ha-
bitaron las cortes entre los siglos xvi y xvir con
gran popularidad, fundamentalmente, en las
6peras, algunas de las cuales se componian
especialmente para ellos. Como resultado de la
castracion, el rango vocal de prepuber es con-
servado y la voz se despliega en la madurez de
un modo extravagante. El cuerpo del castrato
aumenta en la capacidad pulmonar y en la fuer-
za de los musculos, pero su voz queda atrapada
en el registro agudo. No suena completamente
humana. Adquiere una tension y una virginali-
dad diferente a la de una mujer adulta, pero es

3 Bl autor se refiere a timbre oscuro con relacién a la cobertura, que es un mecanismo protector de la laringe. Consiste
en elevar el velo del paladar y en descender la laringe generando, asi, una distension general de toda la musculatura. El

efecto es una voz més voluminosa.



timbricamente lejana a la emision de los sobre-
agudos de un hombre no castrado. Como sefiala
Guilles Deleuze, es una voz desterritorializada.
Una voz de nifo.

Las tres voces caracteristicas [tenor, contralto
y soprano] y la voz del nifio: eso es comun 3
los dos polos occidentales. En la musica italiana
estd el castrato [...] y en la musica inglesa, que
extrafamente no tenia castrato, estaba el con-
tratenor. Son como dos soluciones diferentes
para un mismo problema. ;Qué voz es deste-
rritorializada con el contra-tenor inglés? [...]. La
voz del contratenor es llamada, frecuentemen-
te, "voz de cabeza”. Es un bello caso de deste-
rritorializacion de la voz, pues la territorialidad
de la voz es el sexo-voz de hombre, voz de
mujer (Deleuze, 2005: 323).

La mayor o la menor conciencia de esa sexua-
lidad (la diferencia entre el castrato y el contra-
tenor) reside en un hecho carnal, de sustraccion.
Una sale del vientre y la otra de la cabeza.

Volvamos 3 los castrati. No todos los nifios
lograban mantener esa pureza méas alld de la
castracion realizada por los barberos. Para ello,
sumergian al muchacho en una tina llena de
leche caliente con especias y se lo narcotiza-
ba para que solo se le extrajeran los testicu-
los. En un alto porcentaje, el sacrificio era en
vano. Ademds de mutilarse, habia que estudiar
musica y, en consecuencia, la mayorfa vivia en
la pobreza y en la marginalidad. Probablemen-
te, el castrato mas famoso fue Carlos Broschi,
nacido durante el siglo xvi, llamado «Farinelli».
Actualmente, algunos tenores tienen la capa-
cidad de emplear una técnica de falsete para
alcanzar alturas similares a las de los sopranos.
La castracion voluntaria fue abolida en 1870.
Sin embargo, hubo excepciones en algunas
celebraciones litdrgicas. El Ultimo castrato fue
Alessandro Moreschi. Aunque Moreschi era mu-
sicalmente limitado fue el Unico castrato que
registré una grabacion.

Por encima de amputaciones y de tragedias,
el timbre oscuro trajo como consecuencia la am-
pliacién de casi una octava de todas Ias tesituras.
En especial la de tenor -hasta ese momento, una
voz que era considerada menesterosa y relegada
a roles bufos frente a las posibilidades de Ia so-
prano y, como hemos visto, del contra tenor cas-
trado- porque, con cobertura, este registro podia
sequir subiendo. De este modo, la voz ya no era
etérea, un espejo del alma, aquella que se eleva
a Dios en lo intangible -como sucedia en la Edad
Media-, tampoco era lo posible a escala huma-
na, el ambito natural en el que se desplegaba
cémodamente el renacimiento, sino lo corpéreo,
la materializacién del volumen en el espacio fisi-
co. Podia, entonces, existir positivamente y como
mercancia: el valor agregado por el trabajo de un
lutier en una voz que exige entre cinco y nueve
anos de vocalizaciones diarias (siempre y cuando
no se diagnostiquen problemas previos que solu-
cionar) para adquirir el espesor necesario.

LA crisis

Ranciére plantea que durante el siglo xix, el
Romanticismo fue causa y testigo de la disipa-
cién paulatina de la narrativa del pensamiento
clasico. Al respecto, explica:

A la suspension de un relato que opera como
algo externo a las “cosas”, a la vida misma. En
el discurso cientifico, en el discurso académico
y, @ menudo en el discurso histdrico, la palabra
es ordenadora de hechos, cosas o episodios que
ocurren cadticamente. Ese orden es arbitrario.
En cambio, el desorden de la ficcion poética es
una manifestacion de la incerteza que es cons-
titutiva de la incontinencia que la logica causal
no puede subordinar (Ranciere, 2009: 112).

La relacion con la materialidad remota
se inclina a favor de la palabra en su matriz
simbolica. Esa simbolicidad se tensiona con



la narracion literal dado que todo lo percepti-
ble implica lo imperceptible. La idea no es ya
el modelo del sistema de representacion. Si la
verdad estética es la presencia del sentido en el
corazén de lo invisible, entonces, las voces pu-
rificadas por la ciencia comienzan a no calificar.
Esas voces ideales son alteradas, por un lado,
por la irracionalidad y por el paulatino avance
delinconsciente; por otro, por la inesperada pre-
sencia de voces que provienen de 3 periferia,
de la barbarie, de lo monstruoso. Voces atavicas
mas cercanas al grito que a la emision depurada
y que, al mismo tiempo, se revuelven en torno
a su propia apariencia y se desvian del trazado
conceptual. La voz es; no significa. Esto puede
apreciarse en una baguala, en un spiritual e, in-
cluso, en las obras prevanguardistas, como las
6peras wagnerianas en las que la escala (en el
sentido de la dimensién) genera una sensacion
de irrealidad. Cien voces, acompafadas por otros
tantos instrumentistas, no suenan igual que una.

Tal vez esta revancha de la voz como silen-
ciamiento del concepto y como manifestacion
del deseo se encarne, dramaticamente, en el
cante flamenco del siglo xx. Recordemos que
el flamenco estd basado en la pena. La pena
andaluza. El cante hondo retine dos tradiciones:
la del romance espafiol y la del canto mozarabe.
En sus melismas, en las deformaciones del se-
mitono, en el quebrantamiento de la voz, radica
su valia. La voz flamenca, explica Félix Grande,
no es culta para cantar arias, pero es cultisima
para cantar flamenco. La musica expresa los
sentimientos en abstracto y en la pena andaluza
esa ajenidad llega al extremo de transmitir el
grito desgarrado, aun en la musica mads festiva.
Por eso, no existe el cante hondo de protesta.
La protesta se vuelve palpable en la presencia
material de esa voz despedazada.

Desde el transito de la tonada al romance ha
pasado algo: los gitanos y los andaluces pobres
han puesto al romance antiguo de melodia
generalmente amable o apacible y ademas

susceptible de ser cantada por cualquiera que
tuviera una vez una garganta medianamente
afinada, la han convertido en un canto terrible.
Un canto cargado de emociones oscuras y si-
niestras, y técnicamente han hecho de los anti-
Quos romances ya unos cantos para los que se
requiere una mayor técnica musical o una ma-
yor entrega a la hora de decir y de manifestar y
de contagiar ese canto (Grande en Falcof, s/f).

Entonces, 1a oposicion entre el arte por el
arte y el arte con contenido social es ilusoria.
La relacién no es entre forma y contenido, sino
entre forma y sentido. Si el sentido desborda la
forma, no estd adherido a la forma, deriva en
comunicacion sobre argumentada, como ocu-
rre con algunas canciones de protesta, con las
manifestaciones nazis y con las proclamas de
determinados circulos elitistas autodenomina-
dos «de izquierda» y su permanente invoca-
cion a la lucha. Esa saturacion es la que hace
del sentido un significado, es decir, el sentido
puede concebirse como una contingencia del
significado; si lo anulamos nos quedamos fren-
te a la arbitrariedad del signo, frente a Ia lite-
ralidad del enunciado, a la cristalizacion de las
expresiones. Cuando la forma se desliga, com-
pletamente, del sentido produce un vacio que
no es el vacio de la palabra muda (en cuanto
lo no dicho deliberadamente). En lo que po-
driamos llamar la artificialidad de las formas
-3 la que es tan proclive cierta posvanguardia
de trazos pseudo progresistas- estas devienen
en formas muertas. En cambio, cuando el sen-
tido estd contenido por la forma quedamos en-
vueltos, y al mismo tiempo perturbados, en Ia
opacidad de su esfera, en eso que percibimos,
pero que estd velado, elidido -hay quien dice
«adormecido, narcotizado» .-

Ese movimiento, deciamos, resuelve, en
parte, la discusion del arte por el arte contra el
arte social, porque la forma, como resistencia
del lenguaje simbdlico a transformarse en un
simple instrumento del pensamiento, convierte



a la poética en la disipacion incesante de la
representacion y de la certeza. La forma, como
representacion espacial de un acto temporal,
vuelve residual la apariencia del tema. Preva-
lecen, en cambio, nociones primarias: grande,
pequeno, simple, complejo, idéntico, semejan-
te, distinto, opuesto, entre muchas otras. Ca-
tegorias emergentes de relaciones vitales de
naturaleza simbolica. Estas integran las dimen-
siones antropolégicas de la voz humana con
sus vacios. Lo simbdlico demanda de lo ausen-
te porque en ello mora la conducta subjetiva
de lo no visto, de Ia huida a Ia fascinacién por
lo evidente. Un lenguaje expresivo o poético
frente a un lenguaje comunicativo.

La poética opera, por lo menos, en dos pla-
nos. Operar con dos planos quiere decir trabajar
con dos sistemas diferentes de causalidad. En-
tonces, en la poética, en la metafora, hay nuevos
sentidos y esos sentidos son subjetivos y socia-
les, es decir, producen un desvio, una incerteza
que ensancha los canales perceptivos, dan lugar
a una dialéctica poética, dialéctica entendida
como la vida que cambia por principio de con-
tradiccion y no como método. En las operaciones
formales hay un desvio, una fisura hacia la ma-
terialidad de lo sonoro. Veamos un ejemplo. Juan
Gelman compuso este poema.

La encontraron un dia en un gotdn, se llamaba
Marfa, la pura, la mds mia. Y por debajo de ala o
de porcion, con Utero muy fino

ella cavaba su mujer ante el aplauso ciudadano.
Si habrd movido otofos con su voz, pasiones con
su tez, pafuelos con su tos.

La mds mia era pura en ese entonces, Si.

Le hicieron mal, como sucede, entre el rimel, los
hombres, los anos, el banlén y esta vida tan llena
de ansiedad.

Respetemos sefiores su muerte injusta v fria. Ya
se la llevardn

Ya se la comeran ahora los gusanos.

Y pobre del amante cuando recuerde el tango

0 la dltima noche que paso entre sus brazos

0 alguin botdn de la camisa se le caiga
Y no haya, de coser.
(Gelman, 1961).

Gelman grabd esta poesia. Es un texto que,
ademads de fatal, es corrosivo. Que invita a des-
plegar los recursos mas usuales de la expresi-
vidad vocal. Cambios sugestivos de intensidad,
pausas capaces de provocar inquietud, climas
resaltados por alturas contrastantes entre lo
agudo y lo grave. El autor -y en este caso tam-
bién intérprete-, no obstante, se autoimpone
una emision casi trivial. No se consiente la me-
nor intemperancia. Escoge una entonacion ca-
sual que circunda, exclusivamente, dos alturas
cuyas presencias alteran la acentuacion natural
de las articulaciones. Vuelve circular lo que es
progresivo. El poema avanza, pero su entona-
cién gira y gira. Sabemos que los acentos no son
consecuencia imprescindible con mayor intensi-
dad, sino con relieves capaces de ser alcanzados
mediante los recursos mds diversos. Un sonido
mas largo, mds agudo, incluso, un silencio pue-
den alterar la homogeneidad de la secuencia.
Esta aparente indiferencia ante un significado,
que podria reforzarse con los recursos en este
caso omitidos, le confiere al poema un senti-
do imprevisto. Cierto aplanamiento. Un texto
dramatico recitado de un modo casi escolar
que lo torna menos denso vy sutilmente me-
taforico. Hay aqui una doble materialidad en
el empleo de los recursos vocales que resuena
en la organizacién de los significantes, en las
repeticiones y en las imagenes, entre el rimel
y el banldén y que se le sobreimprime como
una cantinela que aliviana, que toma distancia
y que, paraddjicamente, conmueve.

«La imagen poética resuena en la profundi-
dad de Ia existencia. Es una aurora del habla»
(Ranciere, 2009: 91). Frente a las posturas que
la caracterizaron como un residuo de la impre-
sién, la imagen nos pone en el umbral del habla,
la contiene, pero no puede ser contenida por
ella, no es su version degradada. El habla es una



consecuencia desmaterializada de la imagen y
la poesia le proporciona parte de su corporeidad
perdida. El canto trae al mundo restos de esa
poética primigenia. Hace el mundo y le agrega,
le afade a la configuracién del mundo. A tra-
vés de las imagenes poéticas sonoras el proceso
perceptivo se convierte en reconocimiento del
mundo y de nosotros mismos.

EL METODO Y LA BELLEZA

Los géneros musicales populares nacidos de
las grandes corrientes migratorias de principios
de siglo, como el tango, el flamenco y el jazz,
introdujeron un nuevo ingrediente: el cuerpo.
Este cuerpo reprimido por la cristiandad era el
principal vehiculo, por medio de la danza o sim-
plemente del movimiento, que alumbraria un
canto genuino.

La musica, desde su inicio, cimentd su per-
manencia en la ensefanza discipular formal o
informal. En la modernidad y en sus institucio-
nes los métodos se convirtieron en el método;
el método de cada maestro que diera cuenta
de su eficacia. Los tratados de canto modernos,
como el de Pier Franceso Tosi, Manuel Patricio
Garcia o Lilli Lehmann fueron propietarios de
férmulas para hacer cantantes.

Las instituciones argentinas oficiales que
implementan métodos de ensefianza del canto
pueden llegar a incluir comedia musical, jazz,
tango y folklore, pero, mayoritariamente, se cir-
cunscriben al Bel Canto. Cada una de ellas opera
con sus propias estrategias. Sin embargo, la tra-
dicion lirica las atraviesa a todas. M3s allé de su
opinable efectividad, la vocalizacion -que en la
escuela italiana «virtuosa» estd ligada al desa-
rrollo y no a I3 colocacién de la voz en ningun
lugar- es el procedimiento del que nadie esca-
pa. Pocos desafian a los viejos maestros de la
academia que formaba cantantes, como Enrico

Caruso, Beniamino Gigli, Musio, Maria Callas o
Renata Tebaldi. El Bel Canto, en su busqueda de
volumen, generd una técnica que, como des-
cribe Raul Husson (1965), fue un primer meca-
nismo protector para la realizacion de grandes
intensidades, la técnica de la alta impedancia
proyectada sobre la laringe. Los compositores
(vincenzo Bellini, Gaetano Donizetti, Giaochino
Rossini) sabfan escribirle a cada tesitura para
que cubriera 0 para que abriera con cada vocal
en el lugar exacto de sus pasajes (de registro
y de cobertura),* para determinar en qué lugar
del registro estaban sus notas de bravura, las
mas efectivas. Los belcantistas inventaron, asi,
una forma de gritar sin gritar. Un grito atercio-
pelado, sin esfuerzo, que llenaba toda la sala.
Por fin, 13 voz alcanzaba la intensidad de un ins-
trumento, de una maquina.

Repasemos algunos lugares comunes de
esta practica: sentarse derecho sobre el co-
Xis, hacer movimientos circulares con Ia pelvis
para relajar y para alinear la columna y estirar
la cabeza siempre inhalando por la nariz y ex-
halando por la boca. Cada exhalacion suelta el
cuerpo. Se trata de poner la mente en blanco v,
luego, de emitir una /i muy aguda, como si un
hilo sostuviera la punta de I3 cabeza. La resefa
serfa interminable: el balanceo del torso, una
pierna adelante y la otra detrds, mientras se
realiza una escala descendente del sol3 al re3.
Primera clase: dibujo mi cuerpo. Los ejercicios
grupales: en rueda el grupo se bambolea en un
mismo pulso marcado con las palmas; mientras,
un solista propone y el coro responde con idén-
tica intencion.

Podriamos sequir enumerando ejemplos
que cada vez mas se alejan de la idea moder-
na de la vocalizacion como construccion vocal.
No obstante, los docentes hacen vocalizar a sus
alumnos en algiin momento de su clase. En es-
tos prototipos se suceden y, a menudo, se super-
ponen sesiones fonoaudioldgicas con meditacion

4 Cubrir es aquello que Garcia denomina «timbre oscuro». Abrir implica un sonido con la voz franca, sin cobertura,

con una emision elevada, sin armoénicos graves.



y con yoga, cierto tipo de gimnasia aplicada al
canto; practicas tradicionales de Bel Canto y se-
siones mads asimilables a lo responsorial. La vieja
técnica sigue dando frutos ante las obras clasi-
€as. No sucede lo mismo con el resto.

Los MICROFONOS®

La primera grabacion de la que se tiene no-
ticias la realizo Edouard-Léon Scott de Martinvi-
lle en Paris, en 1857. Es una voz de mujer que
canta una melodia tradicional francesa del siglo
il —«Au clair de la lune» [Figura 1]~ diecisiete
anos antes que la conocida version de Thomas
Edison de la frase «Mary had and Little lamb».
Lo que Edison consiguio fue confeccionar un apa-
rato que podia reproducir. El titulo original del
artefacto era muy sugestivo: «fono-autograph».
Aquel registro se plasmé en un cilindro de esta-
fo. En cambio, la maquina de Scott apenas per-
mitfa grabar. El sistema estaba compuesto por
un cuero con forma de barril conectado a unos
filamentos —con propiedades semejantes a un
cepillo- que imprimian las ondas sonoras en ho-
jas de papel de fumar ennegrecido. Como tantas
veces en la historia, el autofondgrafo de Scott
quedd a la sombra de la popularidad de Edison,
cuyo reproductor de sonido abri6 las puertas
a la incipiente industria cultural. El original de
Scott fue rescatado, recientemente, por los in-
vestigadores del Berkeley National Laboratory
mediante el escaneo del fonograma original que
pudieron reconstruir con un refinado programa
de computacién dirigido por David Giovannoni,
del colectivo First Sounds. El resultado, difuso, es
perturbador.

El texto de la cancion dice: «A I3 luz de la
luna / Se ve muy poco / Buscaron el fueqo,
buscaron por ahi y no sé qué encontraron / Lo
que si sé es que cerraron la puerta».

El concepto de material, en el sentido

Au clair de 1a lune

Trtz modire (Comma s bircdsa)

Wiz T T T T

L]

Bu clair & s lu e, Men a-mi Per

Figura 1. «Au clair de Ia lune» (1857)

acumulativo de la dialéctica social, aporta un
enfoque inagotable. Cualquier compositor jo-
ven -y lo constatamos diariamente en la tarea
docente- se plantea de una manera natural pro-
ducir sus obras o interpretarlas sin los prejuicios
con los cuales nos formamos las generaciones
ya maduras. La amplificacion, los micréfonos,
los sintetizadores, los filtros, el uso de voces que
portan en su mapa genético cataduras inacepta-
bles en los siglos pasados, como el ruido, 13 res-
piracion, el fraseo verbal, el grito, la exploracion
de los registros extremos, la ambigiedad (voces
de mujeres graves, voces masculinas agudas,
mutaciones entre ambas), son voces que no
enuncian palabras, voces percutidas, descen-
dientes del autofonografo de Scott.

El caso es que en los afios sesenta irrum-
pié un nuevo tipo de canto urbano. Un canto
de mujer que metaforizaba su desplieque so-
cial. La presencia de lo femenino es notoria en
cantantes de rock y de folclore. Actualmente, la
interdependencia y las mutaciones de género
atraviesan todas las manifestaciones de la cul-
tura. La utilizacién de la voz que suena en la
cabeza del hombre que, desde la desaparicion
de los castrati era un recurso excepcional del
canto masculino, se instald con el lenguaje del
rock. Una voz de pecho muy aquda vy liviana,
genéricamente indiferenciable, tal como ocurria
con la ropa, el pelo, los colores y los estampa-
dos. Es parte de lo que Eric Hobsbwam (1994)
denomind «revolucion cultural».

Al 'mismo tiempo, tenia lugar su contrapar-
tida masculinizacion vocal. Las cantantes de
principio de siglo, las populares y las académicas

> Gran parte de este apartado fue extraido del capitulo | «Repeticiones», del libro Arte, poética y educacion (2011), de

Daniel Belinche.



alin mds, puesto que mantienen hoy esa tradi-
cion, cantaban de cabeza o con registro bifési-
co. Pero la toma de roles laborales y sociales
y la creciente independencia femenina -hasta
ese momento inédita-, alterd los roles. En el
tango la emision mut6 de la cabeza al pecho.
Fue un fenémeno global en Occidente. Los li-
bros de canto de mediados de siglo xx hablan
de la aberrante (asi lo llama Husson, en la
bibliografia ya citada) forma nueva de cantar
de las mujeres, que utilizan exclusivamente el
registro de pecho. Pero lo que ocurrid, a pe-
sar de Husson —que se referfa, puntualmente,
a Edith Piaff-, es que esa practica se afianzé
con la amplificacién, puesto que no es nociva
si una mujer no intenta cantar muy fuerte. Ac-
tualmente, podemos escuchar grabaciones de
duos mixtos de folklore o de musica latina en
las que mujeres y hombres recorren un mismo
rango a alturas reales; distinguirlos es casi una
tarea de expertos. Esta es solo una de tantas
transformaciones del arte, de sus recursos, de
sus intérpretes.

Aquellos éxitos del virtuosismo lirico se vol-
vieron relativos. Sobreviven en determinados cir-
cuitos especificos de los grandes teatros aunque,
a menudo, no pueden prescindir del micréfono.
Los sonidos se propagan en pequefa, mediana y
gran escala. En recitales al aire libre con cientos
de miles de personas, en television, en las redes
sociales 0 en dmbitos exclusivos y pequefios. ;Se
puede aprender a cantar como Ella Fitzgerald? ;A
frasear como Bola de Nieve o a discurrir sin pe-
sadumbre en el estilo de Cecilia Todd? ;Podremos
aprender a mantener los agudos casi abstractos
como Milton Nascimento, quien sin dudas utiliza
la amplificacion y todos los recursos electroacts-
ticos, pero que conmueve sin perder carnadura?
;Cudles son las técnicas de Camaron, del Indio
Solari, de John Lennon, de Alfredo Zitarrosa, de
Jorge Fandermole, de Madonna, de Luna Monti,
de Juan Quintero, de Juan Manuel Serrat, de Silvio
Rodriguez, de Liliana Vitale, de Agustin Lara, de
Caetano Veloso y del Canario Luna?

Siempre sorprende la especial atencion de
los musicos jovenes a lo que se llama «hacer so-
nido». L3 prueba suele durar tanto como el con-
cierto y no siempre las sutilezas acusticas son,
necesariamente, acompanadas por sus pares
estéticas. Las responsabilidades ante posibles
tropiezos suelen atribuirse al ocasional sonidis-
ta. Los dispositivos no reemplazan a la musica.
Pero, con relativamente poco esfuerzo, permiten
potencia y distancia.

Hemos mencionado apenas UNos pocos Ca-
sos para fundamentar el hecho de que en el
presente ya no existe una voz candnica (salvo
en ciertas clases de canto). Las voces son crea-
das por su concreto acontecer, cuyos atisbos
emergen en cada €aso. Estas mutaciones de-
berian ser investigadas hasta alcanzar una sis-
tematicidad que facilite agrupamientos, marcos
tedricos, programas, contenidos, bibliografia y
condiciones de produccién mas complejos que
los actuales. Al cargar ese vacio, los jovenes
maestros de musica se topan con las voces de
los nifios y con sus mudanzas cuando dan cla-
ses. Son agudas, femeninas. La transformacion
de las voces masculinas durante la pubertad,
que varfan casi una octava en su extension, pro-
duce un enorme desconcierto en docentes no
preparados para afrontar esos cambios.

LA voz DE LA MADRE

Las voces humanas poseen una versatili-
dad timbrica que ningun otro instrumento ha
conquistado. La articulacién infinita entre con-
sonantes y vocales, entre sonidos ténicos en
condiciones de definir una altura puntual (las
vocales y lam, lan,lal lab)y las consonantes
explosivas o sopladas, articulan cada vez dife-
rentes materiales. La gradualidad con la que son
capaces de generar efectos de ascenso o de
descenso de la intensidad, de pasar del susurro
al grito de manera subita o paulatina, hace que
la produccién de mdsica encuentre siempre en



la voz una referencia a la fluidez ritmica y a la
adquisicion de matices interpretativos. «Toque
como si estuviera cantando», podria sinteti-
zar uno de los mejores consejos de los viejos
maestros a sus alumnos instrumentistas. La voz
hablada, ademas, le agrega a estas virtudes la
posibilidad de convertir las variaciones de altura
en un recurso expresivo que se suma a la inten-
sidad, al fraseo y al timbre.

Sin embargo, la oralidad, 1a lectura en voz
alta y la poesia casi han desaparecido de la es-
cuela. El recuerdo de los versos que habfa que
aprender de memoria en voz alta y, en nuestro
caso, ante la atenta escucha de un abuelo, es
grato, 3 pesar de las advertencias pedagdgicas.
L3 voz es algo que uno construye a lo largo de
su vida. Deseos y recuerdos estan contenidos
en esas voces, desde las primeras canciones de
cuna, la voz materna, hasta aquellas que nos
erotizan y nos convocan a la pasion.

En una encuesta que realiz6 la catedra de
Introduccién a la Produccion y el Andlisis Mu-
sical con alumnos de primer afo de la untp, el
33% elige como instrumento la voz. Muy pocos
han estudiado canto, pero cantan. En la mayoria
de los casos, esto sefiala que afinan. Es decir,
pueden reproducir con rigurosidad las alturas
puntuales de una melodia y combinarlas con
duraciones predeterminadas.

Se trata de un lugar comun. Cantar no es
sinénimo de afinar. No existe tal voz natural. Si
pensamos en el cuerpo, en las mutaciones, las
amputaciones y los agregados que los cuerpos
experimentan a lo largo de la vida, es posible
aproximarse a lo que ocurre con la voz humana.
La voz es una construccion cultural v, en el caso
especifico del canto, producto de mucho trabajo.
Incluso los cantantes populares acumulan un gran
bagaje técnico y, cuanto menos, cantan mucho,
cantan desde pequefos, aprenden escuchando a
los cantantes méds viejos; imitan, practican.

Sin embargo, en las clases de musica, las vo-
ces de los jovenes estudiantes suelen colocarse
a la par de los instrumentos sin considerar la

enorme ventaja constitutiva de estos. Un saxo
o un fagot de mediana calidad han pasado por
etapas exigentes en un proceso que considera
el material, el equilibrio, la proteccién, el en-
samblado, la terminacién y la afinacion. La voz
de un joven no fue tamizada del mismo modo.
Cuando en una clase se proponen consignas del
tipo trabgjo grupal -en los que conviven voces
e instrumentos-, estas diferencias, salvo en oca-
siones muy excepcionales, son notorias y apenas
disimuladas por el empleo de micréfonos, de ca-
maras y de filtros.

A MODO DE CIERRE

Finalmente, la ausencia de una legitimacion
de distintos usos de la voz que no se cifian a la
tradicion del idealismo clasico tiene, como he-
mos visto, sus efectos en las clases. En el marco
del Proyecto «Materiales: voces rotas. Lo omi-
tido en el campo tedrico y en la ensefianza de
la musica del presente en América Latina» se
pudo constatar que: 1) el recurso mas utiliza-
do por los ingresantes a las carreras de grado,
tanto universitarias como terciarias de musica,
es 1a voz; 2) el porcentaje de estudiantes que
llegan con alguna formacion especifica, técni-
a o interpretativa, es estadisticamente irrele-
vante; 3) aun en esa pequefisima proporcion,
los estudios sobre el canto se circunscriben al
aprendizaje de técnicas que provienen del canto
lirico; 4) la mayorfa de los estudiantes canta o
emplea la voz como su principal alternativa en
los trabajos de produccion y de concertacion; 5)
no existe una sistematizacion de otros modos de
ensefianza que abarquen el empleo de la voz en
la musica popular, urbana y no académica o vin-
culada a géneros identificables, como el tango o
el jazz, lo que podriamos englobar como musi-
ca latinoamericana, rural, etcétera; 6) las cues-
tiones expresivas ~como el fraseo-y el uso de
determinados volimenes registran un abordaje
intuitivo por parte de los estudiantes; 7) la for-



macion técnica que recoge el importante acervo
del Bel Canto, el verismo y otras escuelas seme-
jantes, se restringe a cierto tipo de ejercitacio-
nes, como la emisién con apoyo, la cobertura, el
conocimiento de la respiracion diafragmaética, la
ampliacion del registro, las vocalizaciones, cuyo
marco estético es la produccion operistica o liri-
ca de los siglos xvin y xix.

La situacion descripta se tensiona con el
extraordinario aumento de la matricula, en
especial, en la carrera de Mdsica Popular de
la rea. Los profesores a cargo de las materias
de primer afo advierten las limitaciones de
los alumnos para realizar trabajos colectivos,
lecturas a primera vista de melodias relativa-
mente sencillas y tareas de concertacion coral,
dado que un porcentaje muy elevado presen-
ta problemas severos de afinacion, en gran
medida, atribuibles al desconocimiento de los

Euis ReGINA

Teniamos ganas de escribir unas pocas lineas
acerca de Elis Regina, quien vivi6 muy poco,
como Carlos Gardel, Marfa Callas, Freddie Mercury
y Camarén. Muri6 como consecuencia de una
combinacién fatal de drogas y de alcohol. Diego
Fischerman escribi6 sobre ella y su retrato no
parece mejorable.

L3 voz de Elis Regina, una obra de arte, es in-
quietante. Su timbre, su transparencia, el color
casi aninado es el de una soprano. La tesitura
es la de una contralto. Elis Regina tenia una voz
gravisima que, sin embargo, parecia aguda. Y,
ademds, cantd las mejores canciones que se
compusieron en Brasil en una época en la que
alli se componian muchas de las mejores can-
ciones del mundo. Es mds: esas canciones se
componian para ella (Fischerman, 2005: 294).

rudimentos bdsicos del canto. A estos jovenes
se les exige cantar, pero no se les brindan he-
rramientas para hacerlo. En consecuencia, los
docentes afrontan una dificultad no menor:
en matriculas muy numerosas, la realizacion
empirica de la musica no puede prescindir del
canto individual o colectivo. Sin embargo, en
los programas de las materias no estd con-
templada la ensefianza de sus requerimientos
elementales. Esto conduce a una encrucijada:
evaluar contenidos que no se incluyen en I3
curricula, pero que son determinantes en los
resultados mds tangibles de la practica musi-
cal. Es decir, evaluar lo que no se ensefa. Es
una causa probable de la desercion temprana
y amerita un andlisis profundo.

Los brevisimos apartados que se intercalan
en este escrito dan cuenta de que cantar es una
accién humana que se apropia de atmdsferas

Solo agreguemos lo siguiente: esa voz que
en la cancién «Corcovado» se mueve apenas en
el rango de una octava, casi siempre entre el mi
y el re centrales, es una voz desnuda, sin osci-
laciones, que pasa de octava con desgano, so-
brando, como si mientras tanto estuviera en otra
parte, lejana y distraida. Esa voz que en «Retrato
em branco» toca el mi -pero una octava mas
abajo-y que cuando salta lo hace sin red, suave
y sin cobertura, parece una voz resignada a sf
Misma, a su pesar; una voz de nifa que se resis-
te al artilugio, que rechaza todo truco, que canta
con poco, que podria haber deslumbrado con su
afinacién inigualable, con su teatralidad y con
su espesura, y la da apenas, lo imprescindible,
ocultando mas de lo que muestra y que, con el
paso del tiempo, se nos aparece cada vez mas
perturbadora y real.



de época y de tradiciones siempre mutables
que deben ser estudiadas, incluso por la propia
academia que las relegd a un rincdn mds ligado
a la barbarie que al conocimiento. Sumergirse
en estos asuntos requiere de una actitud heu-
ristica. Georges Didi-Huberman describe esta
categoria como «una experiencia de pensa-
miento no precedida por su resultado» (2009:
37). El camino es incierto. Pero vale el intento.
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