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Introduccioén

Este trabajo, fruto del encuentro entre mi formago
actividad musical y el método de los Circuitos @oates,
pretende recorrer el camino de la voz como objetosdjeto
para llegar a la expresion artistica, la canci@makllo plantea
las siguientes cuestiones: ¢Qué es la voz paransbmiento
occidental? ¢Qué es la voz como objeto del sujef@® es la
vOz como expresion artistica? A lo largo de lastroupartes
gue dan forma al trabajo y a través de los texteslad
bibliografia, tengo por objeto mostrar este recarride lo
universal a lo singular.

Mi experiencia con la musica, y en especial con
cancion, empezo0 en la nifiez, con la escucha dawtants y
bandas de rock, pero fue en la adolescencia cuaatimente
comencé mi actividad musical, aprendiendo a tazauitarra
y a cantar de manera autodidacta, “de oido”, etafslr mis
propias canciones y tocando en una banda. El comgoocon
mis composiciones llegé a ser tal que abandonaciathd de
Bellas Artes al final del primer curso e ingreseeéfaller de
Musics de Barcelona, donde estudié canto, guitaompleté
el plan de estudios y me titulé como compositaefador de
musica moderna. De esa manera encontré el modouderael
canto, el acompafiamiento instrumental y la eseritnusical,
los elementos de la cancion.

A causa de las dificultades relacionadas con layvez
emision en el aprendizaje del canto, y graciasfralcmiento
de Alberto Caballero, en el 2004 entré en el gfg@po de
formacion en los Circuitos Corporales, mas adelaj@&C
(grupo de investigacion), lo cual me llevd despaépoder



ingresar en el ESEM-TM, donde completé el Titulgpeior
de Mdusica en canto, y a perfeccionar la técnic&rungental
con los maestros MiguelAngel Cherubito y Néstondtid

El método de los Circuitos Corporales, elaboradogbo
analista Alberto Caballero, trabaja el cuerpo madiados
operadores, la imagen y la palabra. A partir desisgemas
anatdmicos, la representacion del organismo, ebaoépone
en circuito los objetos de esa representacion @meg)
sonidos), para pasar a la palabra. De esa maneaaiando el
cuerpo de un goce que lo afecta, lo bloquea, pegarla una
resignificacién que le permita al sujeto hacer socuerpo.

Alberto Caballero es coordinador de GEIFC (Grupo de
Estudio e Investigacion de los Fenbmenos Contempogsj en
el que uno de los grupos, el giCC (grupo de ingaston de
los CC), ha sido el marco en el cual se ha detadmlel
método y del que ha resultafid Documento 04 de lectura
imprescindible para la practica de los CC, y dosudeentos
tedricos,Introduccién a los sistemas anatémitgsEl cuerpo
de la geometria a la topologia

Entre el 2008 y el 2010, se cre6 un nuevo documento
titulado Anexo: La Vep un dossier de ejercicios anexo al
Documento Olpara trabajar la voz especificamente mediante
los CC. Este dossier fue elaborado a partir desndéaclase
tomadas por Alberto Caballero en los afios '80ueépsca de
formacion en el instituto Aberastury. Dichas nofagsron
transcritas a formato digital por los miembros R&sxall,
Gemma Balanya y Guillermo Michel. Gracias a la ficacde

! CABALLERO, ALBERTO. Ed. GEIFC. Barcelona 2006
2 RODAS, LUIS. Ed. GEIFC. Barcelona 2006
¥ BERMEJO, CARLOS. Ed. GEIFC. Barcelona 2009



los ejercicios por parte grupo, pudimos corregorgienar el
documento.

Cuando en el 2011 se empezaron a elaborar logdsaba
e investigaciones por parte de cada uno de los bnasdel
grupo, yo tomé como objeto del mio la voz paraarant mas
particularmente, la voz para tancién El dossier nombrado
anteriormente, ampliado y reescrito, fue no soldemana gran
aportacion y una parte importante del total de &at®jo, sino
también en cierta manera el detonante.

El conjunto de este trabajo se divide en cuatrdéepar
principales, cada una formada por tres capitulos.

La primera de las partes es un marco historicof@or
en el que se define qué ha sido la musica y erciespe voz
para el pensamiento occidental. He tomado printipate a
Sécrates, Frederich Nietzsche y Peter Sloterdifka@autores
de referencia para definir los conceptos.

La segunda parte es tedrica. Define qué es lammmoc
objeto para la modernidad y como objeto para larest@n
artistica para llegar a la cancion. Para tal priopdse tomado
principalmente a Freud, Lacan y el texto de CaBesmejo
citado anteriormente.

La tercera parte es practica. Contiene los ejexide
los CC para trabajar la voz. Los tres capitulos due
constituyen trazan una linea de lo mas primar@ médula — a
lo mas avanzado — el ritmo y el silabeo — pasanuo |
fonacion. Para su escritura he tomado el antigussidpolLa
Veu, ampliado y corregido, y el manual de logopedia de P
Pialoux.

Finalmente, la cuarta y ultima parte es una muetdra
la aplicacion del método de los CC y la voz conmadas de
canto mediante tres vifietas a modo de ejemplosa Gad de



ellas incluye apuntes de las sesiones de supervisalizadas
con el giCC.

Este trabajo en definitiva pretende ser una hegaiai
atil para definir y trabajar la voz a modo de iduocion al
canto y un aporte para aquellos cantantes y alurdeasanto
gue deseen construirse una voz propia y singular.
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1.1 La muasica como origen de la cultura occidental

El pueblo griego conocio los horrores de la ndtaeny
cred el arte para cubrirlos, o que Goedledini6 como tina
cruz oculta bajo rosdsLa necesidad de poner limite al horror
cred a los dioses, que incluso estos estaban st ella.
Por eso Nietzschesefiala que el arte es ése espejo
transfigurador con el que poder mirar a la Medulsa,
“voluntad” helénica de dar imagen a lo terrible guémind en
la tragedia®

Originariamente la tragedia fue un gran canto Icora
porque la musica propiamente griega era por compigisica
vocal. La melodia y la palabra estaban enlazadasnahera
gue el poeta era el que necesariamente ponia nalgicema.
Nietzsche sefala que el oido griego podia esctithamidad
intimisima de palabra y musiteSegun Schiller el coro tragico
era ‘un muro viviente tendido por la tragedia a su aéddr
para aislarse nitidamente del mundo real y presestasuelo
ideal y su libertad poéti¢a Nietzsche, enkEl origen de la
tragedia cita esta frase y aflad&ste coro es el consuelo del
heleno [...] A ese heleno lo salva el arte, y mettieel arte lo
salva para si la vida

Esta pequefia introduccion nos sirve como prefexta
lanzar las siguientes premisas:

Primero, el arte y la masica como inicio de la unat
occidental, utilizados como muro o dique simboliente al
horror de lo real e irrepresentable de la natuaal&toterdijk
apuesta por una escucha previa a la construccidn de
pensamiento, por una cultura cuya existencia eartr el

* Nietzsche, FriedriciEl nacimiento de la tragedig1872) Ed. Alianza 2010
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oido. “el pensamiento bloquea la audicion [...] la ambitio
ensordecé Frente al pienso, luego existode Descartes,
Sloterdijk defiende éscucho algo en mi, luego existoEl
pensador cree que es indudable, en cuanto y taates@. Pero
no se da cuenta — o, si se da cuenta, no le daininglor —
gue su llegar a si depende de su escucharse aostieNe
presente que soélo por eso puede él estar segusd ohismo y
Su pensamiento, porque un escucharse precede a su
pensarse’. Por eso sefiala que lasusencias socraticas siguen
marcando, como signos de interrogacion, el comietieda
filosofia europeay “el instante de construir se separa del
escuchar, comienza la especifica ciencia actual accom
programa de accién de una ciencia sin dftio

Segundo, en el origen de la musica esta la voadh
mas tarde se instrumentalizé.as composiciones antiguas que
se nos han conservado recuerdan totalmente, enitila n
articulacion ritmica, nuestras canciones populanesro fue de
la cancién popular de donde brotaron todo el art@fico y
toda la musica antigud4 En la cancion, el ritmo, el tono y el
timbre son elementos comunes entre poesia y musSica.
caemos en la cuenta, estos elementos no son seosawti
sinticticos. No tienen que ver con el sentido woeltenido del
lenguaje. Mas adelante, en lo que Nietzsche dermrnmo
“agonia” del drama musical griego, la musica sepeiliendo
en pro de la palabra. El didlogo, que puso massintn el
contenido, caracteriz6 laomedia En este hecho podemos
constatar una separacion entre la palabra y lacandsi

° Sloterdijk, PeterEl entrafiamiento del mundoap.VIl). Ed. Pre-textos 2001.
® ibid.
" Nietzsche, FriedrictEl nacimiento de la tragedia(1872) Ed. Alianza 2010
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Tercero, si palabra y masica tienen la voz en comun
ésta tiene una parte que se puede significar ygoeano. Este
punto es fundamental para la musica occidental. cCeafiala
Nietzsche la lirica jamas tiene como meta el dar forma a unas
imagenes. Lo comun entre épica y lirica es tan dalo
palabrd’. Poizaf dice 1a representacién no cubre todo lo real
imposible de representar Eso imposible de representar se
puede denominar congoce fundamental y representativo en
la musica. Dice ése goce, jubilo, se tensa entre la relacion
entre verbo y voz, entre significante y significatks dos
tendencias éticas: angelizacién y diabolizadfn Para
Nietzsche es el centro de su investigacion, ApoDignisio
como la doble fuente del arte griego, la medidaay |
embriaguez.

8 Poizat, MichelDiabulus in musica. De la ferocidad del objeto v&evista
Colofén, 18.Ed. FIBCF 2000.
® ibid.
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1.2 Apolo y Dionisio como doble fuente de la musiga el
arte

Estas dos divinidades representan antitesigstistils
entre si, en una eterna lucha en la que floreobriade arte, al
principio la tragedia atica.

Apolo es el dios escultor, de la belleza, el sel.c8rresponde
con la medida, la limitacion, la moderacion. Enmiéos
artisticos es lo que se puede representar.

Dionisio es el dios del vino, inspira la embriagyezd éxtasis.
En términos artisticos es lo irrepresentable.

La musica es desde el principio un arte que coatén
si la lucha entre estas dos divinidadéd.Uno apolineo trata
de que el otro dionisiaco nunca entre en liza cdalpsino
siempre como la alteridad dialéctica o simétricaloléJno. Un
principio apolineo gobierna el antagonismo entr@fpmwlineo y
lo dionisiacd™®.

Este conflicto es caracteristico de nuestra alttira
segunda mascara nietzscheana, la mascara helemistia
primera es la construccion del mitames dice concretamente
gue este “yo” arrastra consigo un conflicto — y qeste
conflicto tiene lugar entre dos divinidades queliact entre si
como si fueran el impulso y el freno, como la pasyoel
control, como el desenfreno y la medida, como elimiento y
la contemplacion, como el impulso y la vision, cdenmusica
y la imagen, como la voluntad y la representattén

Entre esa primera mascara , lo Uno, y la seguiada,
otro, va a haber siempre una falta, un borde, rek™t Esto
plantea un atravesamiento artistico muy importaBteartista

loSlo'[erdijk, PeterEl pensador en escen@ap.ll Ed. Pre-textos 1986
ibid.
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va a colocarse entre lo Uno y lo Otro, atravesatao
representacion y volviendo a ella permanentemeata grear
la obra de arte.

“Después de que la pre-censura dorica y la resigenc
apolinea hayan realizado su trabajo y levantado rapws
mecanismos de defensa simbdlicos, la fascinacidbrauter
puede retornar a su lado dionisiaco convertido ahor
enteramente en mauasica, en enteramente baile, enére
participacion mistica y bello sufrimiento — en sytoala forma
superior de enajenacion definida con el imponemgnino
tradicional de tragedi&®?.

Sloterdijk, afirma que la audicibn es previa a la
individuacion ‘1a audicion fetal anticipa el mundo como una
totalidad de ruido y sonido que siempre esta inmigie® .
Tras la individuacion escuchamodgras la formacion del Yo
volvemos a escuchar: el oido quiere deshacer eldmwomo
totalidad de ruido, afiora regresar a la eufonia aica’'*. Por
tanto, lo que Nietzsche define como Apolo y Diamisi
Sloterdijk lo explica de la siguiente manerasf que musica
seria, en todo momento, la conjugacion de los db®l@s que
se originan como gestos dialécticamente referiduseesi. El
uno conduce desde la nada positiva, desde lo queceade
mundo [...] hacia la manifestacion [...]; el otr@ lhace desde
la plenitud , la disonancia [...] de vuelta hac@adue carece de
mundd®®; y afirma ‘El humano ser-en-el-mundo se representa

2 bid.
13Slo'[erdijk, PeterEl entrafiamiento del mund@ap. VII Ed. Pre-textos 2001
Y ibid.
ibid.
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[...] como un ser yendo y viniendo. [...] Nosotrestamos
condenados a la musica, como la nostalgia y larfizi *°.

Poizat denuncia lo iluso del hecho que la socialatg
la musica y la musicologia busquen significar todoa
autocomplaciencia quetulta mal la incapacidad de plantear
las verdaderas preguntas sobre las apuestas praefuio@ los
materiales que ella trabaja, comenzando por su ltota
gratuidad, incluso su inutiliddd’. De ese modo recalca el
aspecto no utilitario de la musica, lo dionisiacaeijta a Lacan,
“el goce es aquello que no sirve para ridfa

Sloterdijk, sobre elcogito sonorg el origen del
pensamiento mediante la audicion, afirma que esteshun
fundamento — porque al contrario del pensamientsapmrta
nada — ni algo inconcuso porque no puede ser fijddpmas
cierto es, en verdad, lo mas inservitife

En la época pre-socratica, la metafisica de los
pitagoricos ya buscaba acotar y medir la musicaetodimero,
determinar el tono. Todo el edificio del cielo es armonia y
nimero. Esta es la primera versiéon de lo que seria la
“armonia de las esferas™Si se reconoce en la armonia
musical...una estructura matematica como nucleonaak
hemos de decir que el sentido y orden de la naaeal

' bid.

" poizat, Michel Diabulus in musica. De la ferocidad del objeto v&evista
Colofén, 18.Ed. FIBCF 2000.

ibid.

19 Sloterdijk, PeterEl entrafiamiento del mund@ap. VIl Ed. Pre-textos 2001
20Hirschberger, Johanndsistoria de la filosofia |Ed. Herder 1997
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circundante tiene su base en el nicleo matemagclasl leyes
de la naturalez¥™.

Pero lo dionisiaco siempre forma parte de la nadsic
ademas de los efectos educativos que define Agiedel el
libro VIII de La Politica también esta el entusiasmo, sobre lo
que Lacan afirma La catarsis es alli el apaciguamiento
obtenido a partir de cierta muasica, de la cual Agdteles no
espera cierto efecto ético ni tampoco cierto efqutéctico,
sino el efecto de entusiasmo. Es pues la musica mas
inquietante, la que nos conmovia hasta las tripasjue nos
ponia fuera de si, esa que la sabiduria griegaatratde saber
si habia de prohibir o g

El arte tiende a “lo ideal”, a la imagen (visuaanora)
ideal pero no lo consigue totalmente, entoncesiasdo surge
“la verdad”. Esa “verdad”, el goce, tambié@mtusiasmoo
jubilo, era el horror para los griegos o el pecado péara e
cristianismo y ha hecho que la muasica haya estldoionada
con potencias oscuras. En el mito griego, por eiemp
encontramos el canto de las sirenas.

En el cristianismo, los padres de la Iglesia tahda
legitimidad del canto y la musica en la elaboradiéh culto.
Hubo dos lineas, una pro judaica que ya la integrgbotra
contraria a la judaica, y por consecuencia a laicaisSan
Jerénimo, por ejemplo predicé un canto silenciasterior.
“Debemos cantar a Dios no con la voz sino con ez %3,
San Ambrosio reivindico el lirismo, comparando ahto con

2 ibid. cita de Wernen Heisenberg

22 Lacan, JSeminario VII: La ética del psicoanalsid. Paidos 1997

2 pojzat, Michel Diabulus in musica. De la ferocidad del objeto v&evista
Colofén, 18.Ed. FIBCF 2000.
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fendmenos naturales —el ruido de las olas —, masdal lo
propiamente humanoES grande el canto — o encanto — al que
nadie se resisté”. San Agustin, moderado, se debate entre una
linea y la otra. Dichoso el pueblo que conoce el jubilo.
Corramos entonces hacia el jubilo pero no nos eueenos a
él sin comprenderlo [...] Aquél que esta en el lpibno
pronuncia palabra [...] EI hombre entregado a laegtia, a
partir de las palabras que ya no pueden decirse ni
comprenderse, pasa a una clase de vida donde ieidfmd
brota sin palabras. Se ve bien que él quiere darla voz a la
alegria, pero la plenitud de esta le impide deskarse en
palabrag®

Ya que esta batalla entre la representacion y lo
irrepresentable, y el conflicto que conlleva, esp@m de
nuestra cultura, seguimos topandonos con ellaaEorinacion
musical, la tendencia académica a “lo ideal” pupd&nciar
una imagen desmesuradamente narcisista. Lo né#acisis
aparentementé&ranquiliza — en desmesura puede mortificar —
porque parece cubrir la angustia que todo musida es
destinado a atravesar para poder producir su @beatd. En el
otro extremo, el instalarse en el goce provocaalaboracion
simbdlica muy pobre. Es el estar entre lo Uno gtto lo que
va a permitir sublimar la angustia en obra de arte.

2 ipid.

®san AgustinLas Confesiones
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1.3 El vacio

El musico va a trabajar con la representacion (@pp
lo imposible de representar (Dionisio). Va a udtizla
representacion para dejar emerger lo impositeimposible
también puede aflorar a la superficie — siempreugralo se
someta al entrecomillado apolineo, esto es, a lest@cion a
la articulacion, a la simbolizacién, a la corpoeai@én, a la
representaci6tf’. Sera un “desengafiado”, que ya no va a
pretender lo que solo se puede tener mediante una
representacion. Yo no seré mas que un Yyo representado
simbdlicamente, una creacion artistica apolineag ¢ggnemos
delante nuestro como un velo para no perecer aaalesla
plena verdatf’ . “No aspira a la bella apariencia, pero si a la
apariencia, no aspira a la verdad, pero si a lacsmilitud’2®

Si la creacion artistica va a manifestarse a rpdei
silencio entre lo Uno y lo otro, tiene que ver @rvacio, con
vaciarse de las imagenes que el otro ha impuestutiata,
silenciarlas, para poder ir mas alla de ell&i no hay
contemplacion pura y desinteresada, no podemog (aets
en la mas minima produccién verdaderamente aréstic
Schiller, acorde con la teoria debgito sonorode Sloterdijk,
relata sobre el proceso artistidal ‘sentimiento carece en mi,
al principio, de un objeto determinado y claro; ésto se

26 Nitezsche, FriedrictEl nacimiento de la tragedia.
T pid
28 Nitezsche, Friedrich. Escritos preparatoriog€tiblacimiento de la tragedia.

2 Nitezsche, FriedrictEl nacimiento de la tragedia.
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forma hasta mas tarde. Precede de un estado deoanim
musical, y a éste le sigue después mi idea pdélica

Al leer esta cita de Platdon fuera de contexkd: poeta
no es capaz de poetizar hasta que no ha quedadsiasinado
e inconsciente y ningun entendimiento habita &npéldriamos
creer que constata un logro artistico, cuando alideal es un
menosprecio hacia lo que él tiene por un artistacional”,
con lo cual, no apto para su Estado ideal. Partz$tiee ta
finalidad mas intima de una cultura orientada hada
apariencia y la mesura solo puede ser, en efeclo, e
encubrimiento de la verdad.

El camino del arte no es hacia una supuestadatici
sino hacia la verosimilituth través del rechazo gradual de las
ideas que han sido objeto de desengafio y de lacecgiiu a
cenizas de las imagenes de busqueda de la felicitlaBls el
construir para vaciar permanenteméi®élo la crisis
mostrara si el buscador se va a arrojar a un singgeejismo,

a fin de no perecer a causa de su encarnacioncorsservara
la opcion de apartarse del espejo a fin de haceesgo de su
vida como un hallazgo libre de imagen&s’El vacio.

Asi pues, como sefalaba Schiller, el muasico estara
silenciosamente en el vacio a la escucha de ele diafre
Apolo y Dionisio. “EI mundo podria pues, dirigirse a su
ocaso, sin que surgiera duda alguna de que la sEmpl
percepcion de si llama al artista en el momentsuesfuerzo
creador: Ese soy yo!; jEsto me ocurrié a mi!; pa@nseguir

30 Escrito por Schiller en una carta a Goethe.

3L Escritos preparatorios d# Nacimiento de la tragedidNitezsche, Friedrich.
3 Sloterdijk, PeterEl pensador en escen@ap.lll Ed. Pre-textos 1986

% ibid.
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ese efecto, se me necesitaba como médium; aunmeealora
de arte no valga mucho, todo lo que habla aquijdaltravés
de mi; aunque sea efimero, mi caracter efimeraupere en
lo que , a través de mi participacion en un acoetetistico,
llega a ser real®*.

Si la obra de arte ha de estar en el ir y veniodéno a
lo otro necesitara un intermediario que lo perndize pueda
vaciar de significacion lo representable haciendwerger el
goce. Para el cantante ése intermediario serézlacemin en
la palabra y la musica.

34 ibid.
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La voz como objeto (para la modernidad)
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2.1 El objeto “a” voz
El objeto

Para Freud el objetobjekt es algo que se produce para
satisfacer una necesidad creada por la pulsion, eguen
estimulo que va del organismo al aparato psiquktoobjeto
de la pulsién es la cosa en la cual o por meditadmual puede
la pulsion alcanzar su satisfaccion [...] no se hadldazado a
él originariamente, sino subordinado a él a consgwia de su
adecuacion al logro de la satisfacciéfi”

En sus textos Freud enumera y trabaja dos objetos
segun si la fuente de la pulsion es oral o analbjelto oraly el
objeto anal Dependiendo del objeto que el sujeto escoja
hablara, comera, hard manualidades...etc. y padrdemntista,
cocinero o artesano, por ejemplo. Este objeto dpulaion
tiene un destino.

A la lista de objetos enumerados por Freud, Lacan
incluye dos mas: @bjeto miraday el objeto voz

En definitiva, podemos definir el objeto como un
mediador entre el aparato psiquico y el organiselosdjeto
para poder expresar algo interno que le es imposid
soportar. Es un instrumento que pone al sujeto @imiento
para intentar suplir una falta que lo angustiaeBe modo le da
una oportunidad de sublimarla. El objeto es exteinsujeto
porque lo busca fuera de su cuerpo pero a su vEz es
localizado en un lugar de este, en un borde, compdrpados,
los labios... Se localiza en un borde entre el @mdgrel afuera.

% Freud, Sigmund.as pulsiones y sus destind915)
http://www.letrahora.com/ftp/Freud/Los%20instintdd%$%20sus%20desti

nos.pdf
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El objeto voz

La voz como objeto viene de lo que en psicoasasisi
denomina el Otro, el lenguaje, existe antes qusugto y
marca al individuo de manera primigenia. El impat#da voz
de la madre deja unas marcas reales al bebé, qpriée
mediante un proceso complejo, gracias al aparatpips, este
va a poder imaginarizar y representar en parte.

Como sefala Jacques-Alain Mill&la mirada como
objeto ase inscribe en el deseo del sujeto, no es 6rgano n
funcién biolégica™®®. Asi como entre el 6rgano ojo y la mirada
hay una esquizia, también la hay entre el oidowia La voz
como objetoa no pertenece al registro sonoro, es una
dimension del aparato psiquico (imagen sonora)ldP@nto la
voz como objetoa esta entreel hablar y el sonido que la
encarna.

Si en el origen el sujeto es objetalel Otro para que
este le transmita el lenguaje, debe separarseycodn el Otro
para pasar a ser sujeto y hacer con ese objew pEsteso es
largo y complejo, e implica la renuncia al goce @&lo para
poder llegar al deseo. Las marcas reales que sedmaertido
en huellas o imagenes acusticas gracias al regmtginario
del aparato psiquico, han de simbolizarse en signiles —
hacerse palabra — mediante el registro simbdélmaiendo la
letra como soporte. Léetra es el intermediario para que una
huella se pueda fonetizar y convertirse en signitie. Del
anudamiento entre los tres registros — real, inaa@in
simbdlico — se puede extraer la voz como obgt&ntre el
significante, la imagen y la letra.

3 Miller, Jacques Alaidacqued.acan y la voFreudiana, 21. Ed. Paid6s 1997
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La voz al hacerse externa se hace sonora. Juntelcon
significante se precipita lo matérico de la vozmooresto de
esa operacion. Gracias al objeto que el sujetstagedo, algo
de lo real que estaba atrapado en el cuerpo puedarde. La
marca del Otro es un goce mortifero, porque daiGaeapo, lo
lesiona. Al ser el objeto externo, el sujeto gozaldo fuera de
su cuerpo liberandolo, en parte, del goce del Gteopasado a
un goce otro. De la voz del Otro, a la voz parast

Si bien hay un corte por parte del sujeto endaakbn

del objeto, en este caso el objateoz, ahora habra un segundo
corte: Cantar. Cantar serd una particularidadhbieto voz.
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2.2 La voz cantada

La voz no es una funcion bioldgica es un invergdad
humano y no posee un sistema organico propio.seetinen el
aparato respiratorio y toma, a través de la farirlgevia
digestiva.

Al igual que en la voz hablada, el canto utilizes |
sonidos que conforman el lenguaje, los fonemascales y
consonantes — y sus combinaciones. En la practcasu
articulacion y depuracion existen similitudes canfdnética.
Otro punto de encuentro es el trabajo con la aeeitn y la
puntuacion, los sonidos breves o largos, las paysds
respiracion.

Las vocales, cuyo sonido es larinteoson las
portadoras del sonido. Son imprescindibles payadduccion
de la voz, por eso se trabajan desde el principenysus
multiples sonoridades: abiertas, cerradas, coléagas, y de
acuerdo con el idioma en que se estudi&mn las vocales
abiertas (cortas) y cerradas (largas) como portaordel
sonido es totalmente imposible producir un sonido
cantando™®.

Las consonant&$sirven de trampolin y conexién para
la vocal, para lanzar el sonido. Son imprescindilpara la
configuracién del significante, le da consistermgtérica, pero
al mismo tiempo pueden ser un estorbo por entorpece
obstruir la salida del flujo de aire. Se clasifismgun su sonido
— sordas y sonoras — y por su punto de articulaeiposicion

37ver capitulo3.2. La voz y la fonacion

38 Fischer-Dieskau, DietrictHablan los sonidos, suenan las palab(2985)Ed.
Turner Musica 1990

3 ver capitulo3.2. La voz y la fonacién
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de los labios y de lengua respecto a estos y atlpal- . “Es
bien sabido que las consonantes son por un ladalas/u
importantes para la configuraciéon de los sonidosrgppor
otro constituyen un estorbo para la creacién deticeatas. Sin
embargo, esa dificultad debera ser superada paidaticidad
en la funcion de la lengua y los labios, ya quedassonantes
son por su caracter la columna vertebral de la lesmgy
contribuyen tanto a su acentuacion y articulaci@mo a su
embellecimiento®.

El trabajo técnico ha de llevar a una buena daoodn
entre vocales y consonantes, dando como resuléadortecta
“colocacion” de la voz. La silaba contiene la voedluera del
cuerpo — y la consonante — en el cuerpo — , losge®a y lo
gue no suena, el dentro y el afuera. Se precipit@ éorde de
la boca, los labios'Libertad y sentirse comodo en todas las
zonas de creacidon de sonidos, colocacion haciantelde la
formacion de fonemas, idea clara acerca de las kscg una
respiracion adaptada a ellas, fuerza y agilidad ¢hs
consonantes, union sin quiebra de las posicionesmzalio de
sonidos intermedios — todas estas etapas del apaeddel
canto tienen tanta importancia para el cantante ogmara el
recitador”®*.

Siendo el canto lo comudn entre la lengua y la oasia
a tratar los significantes como sonidos musicalesgue
comporta una nueva relacidbn entre estos mas alldade
puramente gramatical, sintactica o léxica, aunduenguaje
musical también contenga leyes de ese tifidebemos
desechar la idea de “cantar-hablar”. Claro esta qakcantar

“O Ferrer Serra, Joafieoria y practica del cant(?001) Ed. Herder 2003
“1 Fischer-Dieskau, DietrictHablan los sonidos, suenan las palab(2985)Ed.
Turner Masica 1990
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pronunciamos palabras, pero ellas deben ser sonidos
cantados, estructurados por la articulacion de las
consonantes®.

“El cantante tiene que recorrer un camino mas larg
hacia el espiritu de la lengua que el recitadoriéquinterpreta
principalmente cifiéendose al sentido, mientras dueaatante
estd de momento mucho mas arraigado en el songim \tos
estimulos acusticos los que proporcionan los proser
impulsos experienciales. Parece l|ogico admitir qdebe
aspirarse a una union entre la produccién de losidos y la
interpretacion linguistica , pero esto es lo quanstduye la
problematica de la composicién vocal desde hadesify.

Al tomar la palabra como sonido/nota musical, al
timbre y al volumen se le incorpora una altura t@oacreta —
una nota musical (do, re, mi, etc.). Eso represama
complejidad técnica muy elevada que no se encuentta voz
hablada o declamadd.a pureza de la vocal se establece de
forma distinta en las diferentes alturas del soniga que las
partes de la cavidad faringea y bucal que la comfmn no
deben ejercer una influencia entorpecedora. [...] @amas
agudo sea el tono, cuanto mayor sea por tantotiengsidad de
contraccion de las cuerdas vocales, tanto menoserdeb
retenerse el aire, con objeto de no sobrecargasermposible,
la laringe™*“.

A leer esta cita nos podemos hacer una idea de la
cantidad de elementos que hay en juego en la praoiude la
voz en el canto. El control de los 6rganos quevigaen en la
fonacion, de la estructura 6sea y de la musculaagranucho

“2 ibid
3 fbid
4 fbid.
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mas complejo de llevar a cabo ya que la altural trerabia la
forma y/o posicion de estos.

A la dificultad de la correcta articulacion de Kkbas
se le suma el movimiento de los 6rganos que laugerd No
s6lo eso sino que, ademas, estas silabas no eskétas, se
encadenan, y van a diferir en altura tonal enti@sgekon lo
cual hay que adquirir unos automatismos neuro-nharss.i
muy complejos para poderlas articular correctamente

La préactica del canto exige una respiracion qilezat
entre dos y tres veces mas cantidad de aire qudaen
respiracion pasiva con su respectivo gasto enemétia
respiracion pasa a ser una acto voluntario. Durdate
inspiracion, el volumen de los pulmones aumenttodas sus
direcciones gracias a la accion simultanea de yagiipos
musculares relacionados con el diafragma. La espira
también se vuelve voluntaria, ya que hay que ctamte flujo
de aire. El canto exige una intensidad sonora aegul
relacionada con la presion subglotica, la presi@h aire
pulmonar bajo las cuerdas vocales. El cantante detelinar
los musculos que intervienen en la inspiracion pirasion
para conservar una presion subglética regular tiidanfase
espiratoria.“La base de toda educacion vocal estriba en el
control de la respiracion, no para almacenar grasde
cantidades de aire sino para saber controlar laiespon de
tal modo que el flujo de aire y la presién subglatisean
constantes. Es lo que los cantantes denominan i&spn
sostenida*®

45 Scotto Di Carlo, Nicolel.a voz en el cantMundo Cientifico nim. 118 Volimen
11
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La respiracion y gestion del aire es imprescindgaea
poder sostener una nota, cantar una frase musncabgarla,
mantener un timbre e intensidad uniformes, etc...

“El arte del canto es aprender a usar el cuerpo como
un sistema ecoldgico de tensiones y distensiongsedacta
armonia™®.

“En el canto es determinante el balance de fuerias,

entrega, la accién, lo pasivo en lo activd”

Toda esta técnica, esta disciplina, es para poher e
cuerpo a disposicion de la musica, externa a éh gae este
no sea un obstaculo a la voz que canta el signtBca
convertido en sonido musical.

Estas son las principales caracteristicas técriealm
voz en el canto en contraposicion la “voz habla@ primer
corte ha sido escoger la voz como objeto y el s#gun
escogerla para cantar. El tercer corte es “la éatcicomo
“producto” de este objeto particular.

“® Ferrer Serra, Joafieoria y practica del cant(?001) Ed. Herder 2003
“" Fischer-Dieskau, DietrictHablan los sonidos, suenan las palab(2985)Ed.
Turner Masica 1990
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2.3 La cancion como producto

La cancion es una pieza musical que consta de una
melodia y un textoEl texto es generalmente de tipo poético
(poema o prosa poética). La melodia es un encadeniande
notas que crea una forma.

La musica en lacanciéon es fundamentalmente la
melodia cantada, pudiendo ser acompafiada por umAso
instrumentos; lo que tiene su origen en las primydéxadas del
siglo XV, en las que los musicos volvieron a la bfonia, la
monodia acompafada.

En la cancion la musica puede escribirse parataickap
a un texto ya existente, como puede escribirse axtot
adecuandolo a una melodia, o pueden crearse ambos
conjuntamente.

A parte de la melodia cantada, la cancion se suele
acompafar por uno o0 mas instrumentos. La cantidgubyde
instrumentos que acompafien en la cancion variara
dependiendo derreglo musical

El arreglo musicales una version de la cancidon que
hace un compositor o arreglista para un contextareto (qué
instrumentos van a interpretarlo, donde...).

Los elementos insignia de la cancién, la melodia y
letra se conservan en los diferentes arreglos, usuren
ocasiones se pueden ver modificados en cierto gsehopre
gue conserven su entidad.

Los elementos de la cancion son la letra y la maudsic
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La letra

La letra es el soporte matérico, la herramienta que
permite la escritura y la fonetizacion del sigrafite.

En el origen, de los sonidos que el bebé recibé&de
madre algunos dejan marcas reales en él. Tiendaomies de
esas marcas sonoras gracias al registro imagirdgiosu
aparato psiquico, que las imaginariza convirtiéasloken
imagenes denominadas “huellas”.

Estas huellas van a poder simbolizarse, 0 no, en
significantes. Pero para poder simbolizarse sesitacg un
intermediario que es latra.

La letra ser& el soporte matérico, la sustancia de la voz
para su fonetizacion y la tinta para la escritigbsignificante.

La letra de la cancion estad formada por signifiesnEl
significante tiene una cara imaginaria (la imagehabncepto
gue representa), una cara simbdlica (su escritura 0
fonetizacidn) y una parte real (ktra). En castellano se puede
confundir laletra (materialidad) con la letra de la cancion. En
inglés, por ejemplo no hay esta confusion ya quietla se
denomindettery a la letra de la canciamordso lyrics.

El significante se articula con otro en la serie
significante. De esta sucesion se origina el Siadb v,
mediante la serie, se crea un sentido.

ste ste ste ste
— — — —

sdo sdo sdo

> sentido

Y
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La particularidad del texto en la cancidbn es que es
poético, con lo cual nos da la oportunidad de torelr
significante por su lad¢etra, como materia prima, haciendo
posible el retorno a esas marcas primigenias pastranlas
afuera mediante letra en el papel.

De esta manera la funcién poético/musical actlbaeso
el texto sin tener en cuenta el contenido, resddtaia
estructura — cOmo esté construido — y tratandsitprsficantes
como elementos sonoros/musicales.

La musica

La musica se representa por medio glgho musical.
Asi como el lenguaje se representa con el signifgcala
escrituramusical lo hace mediante la nota.

La diferencia entre el significante y el signogeg este
altimo tiene una entidad propia y no origina ningun
significado.

La nota musical basicamente representa una atined t
y duracién determinadas en una linea de tiempa caydad
se denominatiempo o pulsacion Se colocan en un
pentagrama la linea de tiempo formada por cinco lineas
paralelas. Dependiendo de la altura donde se oelequel
pentagrama tendra una altura tonal u otra — dmirda, etc...

N>
|
)
|
[ 3

notas en el pentagrama
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Dependiendo de digura tendran una duracion u otra —
un tiempo, medio tiempo, etc...

I [ g o by 0¥

figuras y sus silencios

En realidad, la escritura musical es mucho mas
compleja y consta de muchos mas elementos, como la
tonalidad y su armadura, indicador de compas, igsos de
expresion, normas de escritura, y un largo etcétera

La nota también tiene una cara reldira, en su
escritura y producciéon sonora, lo que hace posiele
atravesamiento del significante tomado cdetoa, dotandolo
de una altura y duracién determinadas.
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Si bien la cancién consta de:

la letra/poema (simbdlico)

Flow, my tears,

fall from your springs!
Exiled forever,

let me mourmn;

la musica (imaginario)

La cancién escrita requiere de su realizacion len e
sonido para no ser una mera representacion. Padar po
realizarse necesitara un soporte real que pongealémsentos
en circuito, la voz. La voz sera el tercer elemeante anudara
la letra y la musica extrayendo la cancion comapcto

La realizacion es lo que se denomimtrpretacion

37



La interpretacion

La interpretacion es la realizacion sonora deiézg
escrita, es el nudo formado por la idea musical, su
representacion escrita y su materialidad sonora.

La interpretacion se puede cefir mas o menos a la
escritura aunque, como su nombre indica, no dejsedeina
lectura de un intérprete en concreto, con lo csi@ aporta sus
singularidades. No me refiero a su intencion destratir el
contenido del texto mediante el concepto de ingtagion
ideal que tiene, sino a lo que no se puede refdesén que le
hace singular al intérprete es como lo ha marcddotm,
cémo ha imaginarizado esas marcas reales, confamlascho
significantes, como ha encadenado esos signifisapta
construir su realidad y qué ritmo propio le ha leslo de esa
operacion, cOmo es su cuerpo y la anatomia quepors. En
la interpretacion eso se va a traducir en frasatmnacion,
timbre... En definitiva, lo que hace que reconozwsra un
intérprete en concreto cuando lo escuchamos.

Podemos constatar tres estilos o0 tendencias
interpretativas vocales:

. La interpretacioral significante
. La interpretacioma la letra
. La interpretacioral objeto voz.

Estas tendencias pueden ser comunes en alguilos est
0 géneros musicales pero en un mismo estilo puedberh
intérpretes de tendencias diferentes.
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En el primer casoal significante el intérprete da
primacia al contenido de la letra de la cancionvaa esta en
mayor grado al servicio del texto, a transmitimensaje, como
en las canciones populares con letra de caracteatima o en
la cancién protesta 0 de mensaje politico. Podetoosr
como ejemplo de intérprete a Rodriguez.

La interpretacion a la letra da primacia al
atravesamiento del significante por la escriturasical, la
musicalidad de las silabas del texto tomadas cootasn
musicales. Podemos encontrar ejemplos de esta nigade
desde elied romantico de Schubert al jazz vocal o la cancion
popular americana del siglo XX. Como intérpretetuaes
podemos tomar a Rufus Wainwright o Antony Hegarty.

En el caso de la interpretaci@h objeto vozse da
justamente primacia al ejercicio vocal. No es tdatetra o la
elaboracion musical de la pieza sino el gran degpé, la
potencia o el virtuosismo vocal. Podemos aprecisia e
tendencia en la musica lirica o el gospel, por pjendonde la
cancion es normalmente una invocacion a Dios yetemde el
éxtasis, la catarsis. Podemos escucharlo en ietégpicomo
Sister Rosetta Tharpe.

Asi como la cancidn requiere su interpretacionapar

realizarse, la interpretacion sera una nueva lecada vez, no
habra una interpretacion definitiva.
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Introduccion

La voz y los Circuitos Corporales una a extension del
Documento Ol: De los sistemas Anatémicos a los uos
Corporales imprescindible como un trabajo general sobre “el
cuerpo”, o como introduccién al trabajo sobre ‘ta’

Histéricamente el texto proviene de unas notadakec
de Alberto Caballero tomadas a mano, desde 1984-199
Dichas notas fueron recopiladas, ordenadas y titasqor
Gemma Balanya, Ros6 Secall y por Guillermo Michel.
Finalmente la reescritura musical y el control rogpo de los
mecanismos, asi como el encuadre general de |osndos ha
sido realizado por Guillermo Michel.

La voz no tiene un aparato organico propio, comelen
caso del aparato respiratorio para la respiracidelcaparato
digestivo para la digestion, forma parte de estostrps
sistemas anatomicos. Tiene la particularidad deuseobjeto
externo, sacar la voz, implica un extracuerpo. §eteata esta
tercera parte.

Al ser la voz un objeto y, como tal, a extraermaiio
tendremos que asegurar su correcta instalacion glldesu
extraccion.

Es por eso que usamos como trabajos previos por un
lado Los sistemas anatomicoexto de Lluis Roda, y por otro
De los Sistemas Anatomicos a los Circuitos Corpgakexto
de Alberto Caballero, que forman parte de estosiPentos.

El texto consta de tres capitulos que trazan urrnido
de lo mas primario — la médula — a lo mas avanzaeloritmo
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y el silabeo, pasando por la fonacion. Cada unoestes
capitulos contiene una definicién de los concegtesse van a
trabajar y una serie de ejercicios practicos.

En definitva, este documento es una herramientalpar

extraccion del objeto voz, como trabajo previo ahto o
cualquier otra actividad que la implique.
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3.1 El cuerpo y el movimiento

La médula

La médula espinal es el cordon nervioso encargadbedar
los impulsos nerviosos del encéfalo al resto debrpm
mediante dos funciones basicas: #erente —llevar las
sensaciones del tronco, cuello y extremidades raboe- y la
eferente-en la que el cerebro ordena a los érganos realiza
determinada accion.

Se localiza en el canal espinal, a lo largo detriat de la
columna vertebral, desdeferamen magnupbase del craneo,
hasta la segunda vértebra lumbar. Desde alli $enga por el
filamento terminal hasta el coccix, donde se agrupa gran
namero de ramas nerviosas, denominadés de caballo

Esta conectada con la periferia mediante 33 pagagd/ios
espinalesque son los encargados de realizar las dos fuesio
basicas, aferente y eferente. Cada uno de estomsgrosee
un ganglio espingl un engrosamiento que originan la raiz
misma del nervio, y originan un nervio periféricayas
ramificaciones alcanzan las distintas estructueasuerpo.

Desde los Circuitos Corporales recorreremos la faécomo

eje principal para la colocacién previa a la vomrabajar el
asentamiento.
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Los plexos

A lo largo de la médula tienen lugar unos centroeedes
nerviosas denominadagdexos que controlan unas funciones
especificas. Trabajaremos cinco plexos principataatro de
ellos pertenecientes a los nervios de la méduéxdgl cervical,
braquial, lumbar y sacro/coccigeo) y uno que sgaséntre
estos perteneciente al sistema simpatico, el euabsecta con
los nervios espinales, (plexo solar).

El plexo cervicalse ubica entre la base occipital y la vértebra
C4. Controla la inervacién muscular y cutanea dello, parte
superior de los hombros y del torax, y parte dei¢hy los
musculos de la cabeza. Se ramifica el nervio feétentre C3

y C5) motor del diafragma.

El plexo braquialse ubica entre las vértebras C5 y T1. Es
responsable de la inervacion muscular y cutanealade
extremidades superiores.

El plexo solar ubicado a la altura del esterndn, inerva las
visceras abdominales (estbmago, higado, vesidida, thazo,
rinon, intesttino delgado y coélon.

El plexo lumbarse ubica entre las vértebras L1 y L5. Inerva la
piel y muasculos de la pared abdominal, las nalgasjtales
externos y regiones antero externas de los muslos.

El plexo sacro/coccigese ubica entre las vértebras S1 y Sb.
Inerva las extremidades inferiores, region glutegeyineal,
musculo coccigeo, elevador del ano y articulacion
sacrococcigea.
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Desde los Circuitos Corporales nos detendremosada ano
de los plexos para trabajar la expansiéon. De eateera poder
tomar conciencia de las estructuras que inervaa cad de
ellos, mejorar su conexion y favorecer su estadaefisanche,

sensibilidad...).
Ejercicios

- Recorremos la médula desde la base occipitablelci
coccix como eje vertical (pag. 158 d@xcumento Ol

g _—w  Plexo carvical

Plexo braquial

—— |

>

" extramidadas superiores

| | ——®  Plexo solar

\ —
LS ® Plaxo lumbar

Mervio femnaral & \ .
——f———"  Plexo sacro/coccigeo

extremidades inferioras
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- Conectamos la médula con los plexos. Nos detememo
en cada uno de ellos y trabajamos la expansiorade |
zona que inerva.

Y o~
= agujero occipital plexo cervical:

1%} parte superior _1® carvical cabeza
12a4® cervical _ cugllo
Cuello y nuea o Bt adeiici
W 2
- r
29 engrosamiento cervical _w plexo braguial:
38 cervical a 8% cervical i ChriiFe StEpaa
Miembros superiores _ I* dorsal hiombres
N brazos / manos [ dedos
| h
_w )
_W [ plexo sokr:
3% estrechamiento dorsal ol dorsales / intercostalss
12 dorsal a 112 dorsal _a |aterales
MNervios intercostales _ v dorsales del ronco
A vizceras
A ~—
| _x
LA [
) ™ =A% b plexo lumbar:
4% engrosamignto lumbar _ derso
122 darsal a 5% lumbar _n e
= riuslo
—_ -
_ 17 zacra r
5% cono femoral A plexo sacrafcoccigen:
1% sacra a coxis _n piernas
_ pies [ dedos

49



Los sentidos

Son el mecanismo fisiologico de la percepcion, que
proporcionan la informacién al cerebro sobre eloer o
estados internos del organismo. Los cinco senpdiosipales
son la vista, el olfato, el oido, el gusto y etdac

Tomaremos tres de ellos a) vista, b) olfato y Qtgucomo
sintesis para trabajar la expansion hacia las reidegles
(tacto) y los oidos (oido).

Desde a) vista y ¢) gusto, trabajaremos la exparsatia las
extremidades (manos y pies) y su implicacion conaeto.
Desde b) olfato, trabajaremos la expansion al aljafia y al
oido.

- Visual / imagen conectado con el tacto
- respiracion / olor implicacione cotaelo con el oido
- deglucién / habla conectado con el tacto

ojos / arriba / pecho / manos

nariz / medio / diafragma / oidos

——+—» boca/ abajo / pelvis / piernas
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Los centros

En cada uno de estos tres circulos (a,b,c) eneoosrasus tres
centros de expansion.

En a) esta el entrecejo, el esternon y el pubisoamentros.
En b) esta el eje de las fosas nasales, el diafragml eje
genital. También la expansion de los oidos en iflaa la

expansion pélvica.

En c) esta el borde de la boca, la boca del estomag borde
del ano

Trabajaremos estos centros en relacibn a las aomexi
enumeradas anteriormente.
Ejercicios

- Trabajamos cada circulo a), b) y ¢) por separado.

- Nos colocamos en el primer centro (p.e. entrégejo
conectamos con los otros dos (p.e. esternon y ypubis
De nuevo trabajamos el eje vertical (entre los tres
centros) y a expansion (de cada uno).

(gréaficos en la siguiente pagina)
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a) visual / imagen c) deglucién / habla

. boca
entrecejo

esternon

lumbar
anal
sacro
b) respiracion / olor > oir
oido

eje nyriz OC:FQ

) fosas hasales

diafragrL;a
|
|
l pelvis
. » ‘5—!—>
o0 eje génital
\-ge itales W\‘W
plexo sacro
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coronilla

entrecejo §

O agujero occipital

| \|// ]

> eje cenfral

pubis ﬁO\jﬁ agujero coxigeo

v descarga a tierra

Recorremos los centros de nuevo y después relawamaon
los graficos a, b y ¢ de la siguiente pagina:

- a) Desde la base occipital y conectamos conaiqg
los brazos hacia las manos.

- b) Entre el entrecejo (fosas nasales) y basepitalci
ensanchamos en direccion a los oidos. Relacionamos
con la expansién del diafragma.

- ¢) Entre el entrecejo y base occipital ensancisala®

mandibulas. Relacionamos con la pelvis, ensanchamos
las caderas y conectamos con las piernas hageel®s
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a) /’“\\ En relacion occipital a las imagenes

ba Lo visual en relacion al pecho

En relacién a los brazos

b) X . La respiracion / oidos en relacién al
. diafragma
oidos
v
<4~ ——— _ |Expansion lateral del diafragma
columna
C) La deglucion y el habla
mandibulas
* caderas

En direccion a la pelvis y las
piernas
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3.2 Lavoz y la fonacién
La voz

La voz no es una funcion biologica, es un invergdaod
humano y no posee un sistema organico propio.saetanen el
aparato respiratorio y toma, a través de la farirflgevia
digestiva.

Junto con la mirada, la voz es uno de los objetqse
Lacan suma a los dos enumerados por Freud, ebatnjaity el
objeto anal. Es un mediador entre el aparato p=iqui el
organismo que permite al sujeto expresar, hacermext algo
interno imposible de representar.

La voz es externa, viene de lo que en psicoandesis
denomina el Otro (el lenguaje), existe antes qusugto y
marca al individuo de manera primigenia. El impat#da voz
de la madre deja marcas reales en el cuerpo dé, lople
después mediante un proceso complejo, gracias aiatap
psiquico, este va a poder imaginarizar y representpgarte.

Las marcas reales que se han convertido en huellas
imagenes acusticas gracias al registro imaginagloagarato
psiquico, han de simbolizarse en significantes -<efs®
palabra — mediante el registro simbdlico, tenieladetra como
soporte. La letra es un intermediario para que hungla se
pueda fonetizar y convertirse en significante. &aldamiento
de estos tres registros — real, imaginario, sinsbéh se puede
extraer la voz como objeto entre el ste, la imagen y la letra.
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La marca del Otro es un goce mortifero porque @dhfa
cuerpo, lo lesiona. La voz al hacerse externa se banora.
Junto con el ste se precipita algo de lo matérectad/oz. Algo
del goce que estaba atrapado en el cuerpo puedearske
liberando en parte al sujeto del goce del Otroplsado a un
goce otro. De la voz del Otro, a la voz para otros.

La fonacion

Es la producciéon de sonido mediante la voz. Los
organos asociados a la fonacion son: Pulmonesueaaq
laringe, faringe, cavidades nasales y oral.

La fisiologia del aparato fonador se divide en pades:

1. El aparato respiratorio actia como fuente degéme
suministrando y movilizando el aire.

2. En la laringe el cierre glético, que protegeésdbol
respiratorio de la introduccion de alimento duralate
deglucién, permite la fonacién. La interrupcion
periodica del flujo de aire, gracias a la vibracitmlos
repliegues vocales, produce el sonido laringeo.

3. Las cavidades de resonancia (cara) y los aatioués
determinan el timbre de la voz y engendran las
modulaciones para los sonidos de la palabra. Estos
articuladores actian como:

 Resonadores: Las cavidades (faringea, oral y nasal)
amplifican el sonido emitido por los repliegues ales
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a modo de caja de resonancia. Contienen paredes
inmobiles (paredes nasales, paladar 0seo y maxilar
superior) y estructuras mobiles (paredes de ladari
velo del paladar, maxilar inferior y labios).

* Produtores de sonido: Actian como fuente sonora
creando sonidos propios independientes al sonido
faringeo (como la /f/) que se denominan sordosn o e
combinacién con él (como la /v/), que se denominan
sSonoros.

La fonética

Esta la fonética acustica, que define los sonigbfiabla en
términos acusticos, y la fonética articulatoriae gescribe y clasifica
los sonidos por la manera que son producidos pde pie los
organos del habla.

Tomaremos esta segunda rama de la fonética para
trabajar la relacion de los fonemas y el cuerpo.

La laringe es el primer obstaculo que se puedeeaan
paso del aire, la presencia o ausencia de sonidogém
produce los fonemas sonoros (todas las vocalesentasi
consonantes) y los fonemas sordos (ciertas consm)an

El velo del paladar es el encargado de abrir yacdar
entrada en las fosas nasales. Si al producir ehfi@nasciende,
tapando las fosas nasales, la articulacion seta Sirgor el
contrario desciende, abriendo las fosas y dejandodj aire
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salga parcialmente o totalmente por la nariz, tecwdacion
sera nasal.

La lengua puede producir una articulaciéon dental
(contra los dientes o la parte préxima de las shcalveolar
(contra los alveolos), palatal (prepalatal, medaph o
postpalatal dependiendo de la posicién en el pgladdar
(contra el velo del paladar) o uvular (contra lapanilla).

Los labios colocados en una posicién neutra prodace
sonido no labial. Si se redondean se llama labiae utilizan
los dos labios bilabial y si se apoya el labio liwiecontra los
incisvos superiores labiodental.

El grado de apertura determina si un sonido esivdy
cuando la apertura es nula, o fricativo, cuando bag
turbulencia o friegue en el aire aspirado. Estarsehte se da
en las consonantes, ya que en el caso de las saigaso del
aire es libre.

Las vocales
La fuente sonora siempre es gldtica y el tractavarma un
tubo hasta los labios. Su emision necesita dos miemios
simultaneos: uno lingual y otro labial. Se clasifien:

* Anteriores: Elevacion mediodorsal de la lengua en

region mediopalatal y la no accion de los labigsy /
lel.
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* Medias: Pueden ser abiertas o cerradas segun la
elevacion de la lengua, que modifica el grado de
apertura. /a/.

» Posteriores: Elevacion posdorsal hacia el velo del
paladar. Puede ser labial o no. /o/ y /ul.

El tono o altura tonal fundamental de las vocakmas agudo
cuanto mas anterior es su articulacion y viceversa.
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Ejercicios
» Lasvocalesy los plexos

- Colocacién principal en el eje vertical de la miéd
- Conectamos la médula con los plexos. Nos detememo
en cada uno de ellos y producimos la vocal pertmen

De abajo a arriba, de grave a agudo:

Plexo hipogastrico u
Plexo mesentérico 0]
Plexo Solar a
Plexo cardiaco e
Plexo cervical i

% Flexocanvical

Plexo cardiaco

extremidades supericres

Jot i
Qﬂ) —®»  Plexo solar

—_— _.r’/_ e
A9 —

i T R Plexo mesantérico

Mervio femoral
pa— —I' Plexo hipogastrico

extremidades inferiores
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Las vocales y las concavidades

Colocacioén principal en el circuito digestivo, terde

de la boca al borde del ano (pag 131 detumento
01).

Recorremos el circulo deteniéndonos para coltasar
vocales en las diferentes alturas de las concassdad

coronilla

e Le]

LA

entrecejo % agujero occipital

eje cenfral

pubis 90 agujero coxigeo i _zy u

e O

descarga a tierra
Paladar

zona alveolar/dental
zona alveolar/media
zona media del paladar
zona velar

zona uvular

C o D~

Conectamos con la concavidad pélvica

cocceix
ano
periné
genitales
pubis

- d® »® O C
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Las vocales en la yema de los dedos

Colocacion previa en el eje de la columna, ciccdseo
(péag 77 del Documento 01)

Colocar las vocales en las vértebras dorsale$¥deb?)
y conectar con los 5 dedos de las manos.

12 dorsal
22 dorsal
32 dorsal
42 dorsal
52 dorsal

pulgar u
indice o]
medio a
anular e
mefique |

a b wWwNBEF
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- Colocar las vocales en las vértebras lumbares §2} y
conectar con los 5 dedos de los pies.

52 lumbar 1r dedo (gordo) u
423 lumbar 2° dedo 0
32 lumbar 3r dedo a
22 lumbar 4° dedo e
12 lumbar 5° dedo (pequefio) i

apbrwnN -

dp
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- Conectamos lateralmente los dedos de las manies y
los pies (dcho/dcho y izqdo/izqdo).

el pulgar con el dedo gordo u (mas interior)
el indice con el 2° dedo 0
el medio con el 3r dedo a
el anular con el 4° dedo e
[

el mefique  con el 5° dedo (mas exterior)

u
0]
d """
e
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Las consonantes

Las consonantes son o contienen ruidos ya quéegraicia
de las vocales, sus ondas son aperiddicas. Puedsardas, al
producirse por los articuladores independientemeatde la
laringe, 0 sonoras si se asocian a un sonido kwinge
clasifican de la siguiente manera:

« Oclusivas: Se producen por la oclusion instantayea,
sea por los labios (p), lengua con la regiéon pegph(t)
o el parte posterior del paladar (k).

1. Bilabial (un labio contra otro), puede ser sofplao
sonora /b/.

2. Apicodental y apicoalvelar (punta de la lengoat@
dientes o alveolos), puede ser sorda /t/ o sodéra /

3. Dorsopalatal y dorsovelar (lengua en contacto leo
boveda palatina. Se desplaza segun la vocal jumtdec
gue va articulada), puede ser sorda /k/ o sonéra /g

- Fricativas: Son producidas por el paso del airdrden
del canal constituido por los dientes, labios yede la
lengua.

1. Labiodental (labio inferior contra incisivos suiores),
es sorda. /fl.

2. Apicodental (punta de la lengua contra dientes),
sorda /s/.

3. Apicoalveolar vibrante (punta de la lengua c@ntr
alveolos), es sorda /r/ y Irr/.
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anteriores

Predorsoalveolar (dorso de la lengua contrackigsg
es sorda /ch/.
Interdental (punta de la lengua entre dientps einf.),
es sorda /z/.
Laterales (punta de la lengua en contacto ccisivos
superiores o aleveolos y el aire se escapa por ambo
lados), es sonora /I/ y /ll/.
Semivocales (tienen muy poco ruido y gran ap&rtu
- Dorsopalatal /j/ como “rayo”.
- Dorsopalatal labializada /u/ como “raudo”.
- Posdorsoposvelar labializada /w/ como
“huerto”.

Nasales: Son oclusivas en las que el velo del palad
esta descendido y permite que la corriente desaiga
también por las fosas nasales. Todas son sonomas. E
castellano:

Bilabial: /b/ y /m/
Apicoalveolar: /d/ 'y In/
Dorsopalatal: /g/ y /ii/

nasales

medios

S \
4 ™

/ palatales N\
\

alveolares { //'
v ! P

~ L |
dentales VN laterales

N ,./:
- [ X ) /

i labiales "
posteriores i guturales
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CENTRO ARTICULACION CONSONANTE
2 centro craneo bilabial Ipl bl Im/
&)
w
% labiodental If1
HY .
%ZE centro cuello linguodental 1t/ /df
0
®)
o
linguointerdentales 16/ (c/z)
centro del pecho | linguoalveolares st Inl NN Ixl el

Ichl 131 (y)

plexo solar linguopalatales In/ (&) /N ()
K/ 19l Ix/

concavidad linguovelares

pelvica

Cuanto mas posterior €s la consonante, mas baa esntro

de resonancia.
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La silaba

La silaba es una unidad fonética en la que el sujet
puede dividir la cadena hablada. Aunque es difieildefinir,
podemos decir que esta formada por un ndcleo wocalue es
el fonéma mas abierto de la silaba, alrededor dell c
encontramos una 0 mas consonantes.

len —te —rar/

En castellano no, pero en otras lenguas podemos
encontrar silabas formadas Unicamente por consmant

Por otro lado, también podemos encontrar silabas
formadas por una sola vocal.

/o —1i—do/

A pesar de las diferencias entre definciones dabial,
todas ellas tienen en comun que hay una tensiémploson al
inicio y una distensién o implosion al final deasst

En la produccién de la silaba, cabe resaltar que la
combinacion de una misma consonante con difereatal v
modifica en parte la posicion de su punto de de@an. Por
ejemplo, podemos constatar que la consonante ditisala en
/til mas anteriormente que en /tu/. Estas modiiices se
denominan:

- Palatizar (pasar de anterior o posterior a media)

- Velarizar (pasar de anterior o media a posterior)

- Labializar (con la /u/ y /ol)

Labiovelarizar (pasar de /u/ no labial a /o/ labiglasar de /a/
a /ol labial)
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Ejercicios

Trabajamos la silaba combiando una misma consooantias
diferentes vocales (/tu/ /to/ /ta/ /te/ [ti/) y daiando de
posicion la vocal y la conosonante (/ta/ /at/) pgeacitar:

- La articulacion.
- Laresonancia y expansion en los diferentes agntr

POSTERIORES

LINGUOVELARES - concavidad pélvica
m paladar
A7\ | lengua

Ix/ ge qi sorda / fricativa
je jija jo ju

ABAJO abertura de los pies a tierra  talones, pies
COXis
talones, manos
raiz dedadua
atlanto-occipital
hasta que la respiracion se mantenga
escuchamos lo largo de su permanenciéj/\_/ /al largo

aj -_ largo
conciencia de permanecer
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lg/ ga go gu sonora / oclusiva
(se corta y se suelta elsonido)

lengua, mandibula®  ga—® corto
Articular y adelantar a»mufieca, talén, mane ag_> corto

coccix, pelvis, pier

tobillos, talon, pies

K/ ki sorda / oclusiva (muy corta)
ca co cu
que qui

Golpear suelo ! lengua, mandibula
! manos
! pelvis
! pies
MEDIAS

LINGUOAPALATALES - plexo solar

m La lengua acaricia el paladar
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Iyl ljl yegua ie sonora / fricativa

hielo (continua con limite)
yate ia
yugo iu
hoyo io
hoyuelo iu

boveda de la boca> a los labios
Se desplaza—» boveda de la mano a los dedos
boveda del pie - alos dedos

IN M/ Mol Nia/ Mef Ni/ sonora / lateral ¢ R

lluvia - plexo solar» codos

llora - rodillas

llave - 22 articulacién de los dedos
llena

/1 Ichul//chol//chalichellchi/  sorda / africada
(doble tiempo)

nucleo cuello

mufiecas -
Tres anillas lateral@slexo solar

tobillos
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LINGUOALVEOLARES - Centro del pecho

Lengua a los alveolos dentales

/s/ /sul/sol/sallsellsil sorda / fricativa
(se desplaza)

centro del pecho - alos brazos
cada parte de la man® a los dedos
cada parte del pie - alos dedos

N/ llu/ Nlo/ Nal el i/ sonora / lateral «—p
(con limite)
- axilas,
- dejarse mover a los lados
- lengua expansion lateral
- centro del pecho
- manos a los dedos

n/ /nu/ Ino/ Inal Ine/ Ini/ sonora / nasal
(resonancia en la nariz)
- crecer hacia arriba
- los brazos hacia arriba
- los dedos hacia arriba
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/! [rul Irol Iral Irel Iril vibrante / oclusiva
(muy corta)

- caminar hacia delante — hacia atras
- pasos cortos en uno y otro sentido.
ANTERIORES
DENTALES - nucleo del cuello

I~ <

linguointerdental linguodental labiodental

1z] /zul [zol Izal Icel [cil linguointerdental vda / fricativa
— giro del cuello, emerge la cabeza
- giro de las mufiecas, emerge la mano
- giro del tobillo, emerge el pie

Escuchar hasta que desaparezca el sonido
Columna / lengua> como si naciera en el sacro
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It itu/ Itol tal Itel Itil  linguodental / sord@d¢lusiva

articular cuello: delante, atras
expansion 3 anillas
expansion mufiecas y tobillos
pomulos de la cara
yema de los dedos

L L Ll

Revisar: musculos del cuello / base del
cuello / anillos/ torsion del cuello desde
el sacro

/d/ /du/ /do/ /da/ /de/ /di/  linguodental / soa/ oclusiva
(tiende a /t/, cierre rapido)
- anillos del cuello
- dientes
- dedos de los pies, manos
/ud/ /od/ /ad/ /ed/ /id/ fricativa (no muy larga)
- los oidos, expansion horizontal
de los dedos
It/ [tul Ifol Ital Itel Il labiodental / sda / fricativa
- plexo solar, boca, la f contiene el peso permanente

- los dedos de la mano se abren
- los dedos del pie se expanden
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LABIALES - labios, cabeza

Im/

/bl

/mu/ /mo/ /ma/ Ime/ /mi/ nasal / sonora /dtiga
(no se corta)

mo la am biente = labiosexpansion nariz
meta cam po expansion vertical de la nariz

nariz km
genitales KU

/bu/ /bol/ /bal Ibel Ibi/ sonora / oclusiva

- borde del ano

- borde de los labios = con pulgar

- borde de los dedos de los pies y manos acariciar

Entre dos vocales leva/ /ovillo/ fricativa
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Ip/

- acariciar yema de los dedos

/pu/ Ipol Ipal Ipel Ipil sonora / oclusiva

pu fio
po lo
ap titud (es igual)

- yemas de los dedos de los pie
y las manos golpean el suel

U/

golpes cortos
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3.3 El sonido y el ritmo

El sonido

Es un fenbmeno que se crea mediante una fuenteeaigiz y

un elemento vibratorio. Se transmite en forma d#asrsonoras
longitudinales. Estas se propagan por medio derraatélida,

liguida o gaseosa y el oido las recoge convirtiErsd@n

sefales que el cerebro puede percibir.

En relacion a la voz, la fonética acustica se ocdealos
sonidos del habla, su produccion, percepcionsifadacion.

Las propiedades del sonido son:

La altura o tono, que indica el grado de agudez o
gravedad del sonido. Se determina por la frecuateia
vibracion de las ondas medidas en ciclos por segund
Cuanto mayor es la frecuencia mas agudo es elonid
y viceversa. En la voz,la altura se regula poigaez y

la masa vibrante. Es proporcional a la tension olasc

e inversamente proporcional a la masa puesta en
movimiento. Al subir el tono la laringe se hacesma
rigida y asciende. La altura habitual de la voz est
determinada por la longitud de los repliegues \ax;al
gue también determina el registro en el canto.

La duracién es el tiempo que se mantiene un sohalo.
respiracion, como fuente de energia, es la regrdadi®

la duracion en la voz. La articulacion de las
consonantes también determina la duracién. En las
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consonantes oclusivas el tiempo siempre es cortiase
fricativas puede ser largo.

La intensidad es la cantidad de energia acustiea qu
contiene el sonido, el volumen. Esta determinaddao
potencia, que regula la amplitud de la onda. Cuaéte
energia se mueve en la produccion del sonido, esste
mas potente y la amplitud de la onda es mayor.aEn |
voz se regula por el contacto (mayor o menor dofe
repliegues vocales) y por el acoplamiento aclUstet
cavidad laringea con las cavidades por encima gdeb
de la glotis. El sonido laringeo en si es débil, es
considerablemente ampliado por las cavidades.

El timbre es la propiedad sonora singular del eteéme
vibratorio productor del sonido, independienteraate

las demas propiedades. Lo real matérico de ese
elemento, al vibrar, crea unos arménicos singuld&as

la voz depende de numerosos factores: De la presion
subglética, de la masa de los repliegues vocakesud
longitud, de su tension y del estado de la mucosa
laringea.

Los ejercicios

Se dice que las vocales son los sonidos de la ifomag las

consonantes los ruidos. Eso es porque se consideréa onda del
sonido es periddica, con lo cuél genera una altural determinada,
y la onda del ruido es aperiddica, los movimientilsatorios son
irregulares y no tienen una altura tonal deternanad
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Las consonantes sordas son completamente ruidoguga no
contienen el sonido laringeo (periddico como en Vasales),
mientras que las sonoras si lo contienen.

Por otro lado, segun sean oclusivas o fricativadusacion podra ser
mayor 0 menor.

- En el siguiente ejercicio trabajaremos los dosim@ntos
sordo /sonoro y la duracion.

De las silabas Ip/ sorda ‘ oclusivas
/d/ sonora
It/ sorda ‘ fricativas
vl sonora
De las manaspunta dedos/ dedos  sordo ‘ oclusivas
palma/ dedos sonoro
palma/palma - desplazamient‘o fricativas
De los pies talones/suelo sordo ‘ oclusivas
planta/ suelo sonoro

planta/planta - desplazamienio ricafivas

- Hacemos el ejercicio otra vez, regulando la tansi
muscular. Escuchamos el tono:

0 Menor tensiébn muscular tono mas grave

0 Mayor tensién muscular tono mas agudo
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En fonética articulatoria, la articulacién de lamémas (vocales y
consonantes) se clasifica en anterior, media oegostsegin su
posicion en el paladar.

medios

~

anteriores

i

Cuanto mas posterior es la articulacion, mas geava tono.

posteriores

- En el siguiente ejercicio trabajaremos el torgiseel punto
de articulacion.

De las silabas Ipu/  Ipal  [Ipil
De las manas talon medio dedos
De los pies taldbn medio dedos
De los dedos 12 28 32 falanges
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El ritmo

El ritmo es una organizacién de elementos en uacéspgemporal.
La enciclopedia Oxford lo define como “un movimiemharcado por
la sucesion regular de elementos débiles y fuertes”

La percepcién de la sucesion temporal de los eltsgrara poder
ordenarlos y formar una estructura depende enrgeatida del oido.

El oido es el sentido que, junto con el aparatadony a
través del sistema nervioso, procura la adquisicorel

desarrollo del habla. Su desarrollo esta relacioneon el
motriz, ambos son acciones motoras que, a travisaseucha
y la repeticion, van organizandose ritmicamente.

En el desarrollo del habla se definen dos faseerghas, una
prelinguistica y otra linguistica. En la primera,drimero que
aparecen son gritos, reacciones nerviosas a umudsti
Después los balbuceos, gorjeos y laleos durant@rioseros
meses. En ese momento se ponen en marcha los $rgano
fonatorios escuchandose el bebé a si mismo. Aldielgrimer

afio empieza la segunda fase en la que apareceEmtnas, la
silaba constituida por una consonante y una vocal. partir

del 4 o0 5 afio el lenguaje oral ya esta organizado.

El ritmo en la fonacion es la musica del habla. elzsnentos
ritmicos son sonoros y se corresponden con losirtéan
utilizados en la musica. Tenemos:

« El acento: Puede ser una variacion de la altural toe

la intensidad o de la duracién. Es un elemento de
contraste que enfatiza un punto concreto o undienit
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la cadena hablada, como los tiempos fuertes en la
musica.

« Los tonos, la variacion en la altura del sonidoestds
diferentes fonemas.

- La entonacion: Es una curva melddica que, como en
musica, modula la sensacion de tension y reposo.

Ejercicios
Vamos a trabajar el ritmo como organizacion de uasdades

ritmicas 1, 2 y 3, a través de su combinatorigpgtieion.

La unidad y el ritmo

] [ ] ] [ [ [

| J— N JE— (S S G

090 990 ___opp o

- Larelacion de 1,2 y 3 nos dard la siguiente Sooede
ejercicios:

?1 +2) .U.\J. - .WU — 'u'b'
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?3+1) .U.U.\_/. — .U.U.v. — .U.U.\_/.
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— — i
(543) ©8 09 900 __c00 000
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3+3
(3+3+1) .u'u'u.u'u'u' — .U.U .U.U.L/.

(LT (1T T (71177

(3+2+2)

SIS NN = IO NANA NS

VAV MV VNS MV (VVANS MV,

/////// / V) ) Y ) |

8
(3+3+2) 00 0600 00 __000 ..UU.

(Qeae2e) .Uw.U.U.Ub.U. - .U.\_/.U.U.UK/.U.
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9

(3+3+3) 00 0600 __

.U.U VRV AN VV) .U.U .U.U
SguSSguIS g SS eSS e a S g

— —

00
VALV

3

El ritmo y el tono
- Trabajamos el tono en combinacion con el ritmaliarge el

tipo de articulacion: anterior / posterior.

Trabajar sentados

W o )

pies / posterior (grave) manos / postégrave)
pies / anterior (agudo) manos / antgagudo)
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» $ b - palma o pie
8 - '
El dos
Sonoras manos / pies - 2 manos
- 2 pies
- mano / pie
Sordas mano — aire / pie —aire

.\f_‘\)._.\). - mano / mano

0\_p — .\_P —_— .kp - mano / pie

e i __ o @ - pie / aire
-/ b -/ (aire es silencio)
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El tres

vk}_vd_ka > palmas

V\ﬁ . VKP _ vkp -> palma/pie

17 11 I T

S — A — S

\_/ . /

- palma/aire

}
¢

—

Entonacion

1 sonora + 2 sordas i

2 sonoras + 1 sorda

1 sorda + 2 sonora e v
2 sordas + 1 sonc

89



El cuatro

2+2
2 manos / 2 pies

OOAL — QPP —

3+1
3 manos/ 1 pie

‘W‘\JO/— o0 o

o0, — QB —

De nuevo, varios tonos del ritmo
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El ritmo en el silabeo

El uno

La silaba, las palabras monosilabas: mi, si, tinga.

sa sa sa

El dos

Palabras bisilabicas (simetria). El dos es la raedaf

Ssa Ssa sa sa
\/ W/

S
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- dos brazos -derecho — izquierdo

- dos manos -arriba — abajo
- pares de dedos -dentro — fuera
- pies — manos -anterior — posterior

El tres

Palabras trisilabicas. El tres es el desplazamiento

cabeza > tronco > extremidades

- bajo vientre - pecho -cara

- brazo - antebrazo - mano

- pierna - pantorrilla - pie

- 12 falange - 22 falange - 32 falange

- axila - codo - mufieca

- cadera - rodilla - tobillo
1+1+ 1

sa sa sa ___ sa sa sa
VARV (VARV/

2+1 = 2+ launidad

sa

sa, sa sa ___
N

sausa
(N A (R A B G
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El cuatro

2+2
mano / mano -> pie / pie
pie/mano > pie / mano
Sa Sa sa sa — Sa sasa sa
(VVIRV/ (VVIRV/
3+1
cabeza mano
torax unidad antebrazc1 unidad
pélvis brazo
Sa Sa sa Sa —= Sa Sa sa sa
VW S A WO S
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El cinco

1+41+1+1+1

los cinco dedos

Sa Sa sa Sa sa __sSa sa sa sa sa
N AR AP A N NN

2+2+1

mano / mano—> pie / pie > todo

pie/ mano -> pie / mano> todo

sa sa Sa sa Sa sa sa sa sa sa

N N U AN N U

V)

(S S (S (R (O (O
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El seis

2+2+2

3 concavidades>

- craneo
- torax

- pelvis

sa sa sa sa sa sa
NN A S

derecha
izquierda
sa Ssa sa sa sa Sa
AN NN A

(N G G G (O O

3+3

articulacion
hombro
cadera

mandibula

mano
antebrazo
brazo

derecha

izquierda

sa sa sa sa sa sa __sa Sa sa Sa sasa
VAV ANV AV (VAAVEANGZR VAV
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Coclusion

La voz es externa y viene del Otro, y al extraeri@tro
se va. Algo del goce que estaba atrapado en ep@ymrede
drenarse, la voz va mas alla del borde, mas alléujeto, a los
otros.

Mediante las descripciones y explicaciones se
reconocen las distintas zonas y 6rganos que ieteswi en los
ejercicios.

La colocacion y la respiracion son elementos peevio
imprescindibles para la posterior fonacion.

Los ejercicios de fonacion y silabeo han de sqrama
trabajar el vaciamiento del Otro en el cuerpo, dreAsi poder
asegurar la 6ptima instalacion el objateoz.

Mediante la repeticion de los ejercicios han dedaair
al sujeto a dejarse llevar por la voz, cuanto masodo hay
mas se puede dejar llevar.

Si el trabajo con los Circuitos Corporales y la vax
produce el silencio y el vacio, el cantar, u @icdvidad que
implique la voz, va a convertirse en algo mecan&o,una
mera ejecucion técnica. Del silencio y el vacio darsurgir las
marcas singulares. Si no es asi aparecera la rietacpn y
habra bloqueo.

Asi como hay que cortar con el Otro para ir méas @l

él, el método también es para perderlo, para irahasle él. Y
lo mismo ha de pasar en el caso de la técnicagbaemto.
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V.

Aplicacion: tres vifietas
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4.1 Alumna MR, de 15 afios. Estudiante de canto y
guitarra.

Es alumna del centro musical desde hace dos cyrswslio.
El primer curso estudié lenguaje musical y guitafgoeticion
de ella, desde el segundo curso hasta ahora cammimnéa
practica de la guitarra con el canto. Su intenadncantar
canciones de artistas que le gustan y acompanarselac
guitarra.

Al empezar con las clases de canto enseguida emamngi
problemas relacionados con la falta de practica tnaso
cuestiones relacionadas con el nucleo familiar.

MR relaté que durante los cursos de lenguaje mus&si
nunca cantaba — normalmente se hacen ejerciciafirdeion,
se cantan lecciones, etc... — por que le daba eergil

Mas adelante explicO que su madre, a pesar de @@
estudiar guitarra — su ex-marido y padre de la alutambién
toca la guitarra — no dejaba de intentar constagmém
desanimarla a cantar, diciéndole de muy malas raangue
cantaba mal y que se callara, durante la practicasa.

Otro ejemplo representativo es que la alumna rgodis de un
espacio en su casa para practicar. Dice que stabini no
tiene puerta, ya que en realidad no es una halit&ei si, si no
una parte de la sala principal separada por un arco

Por dltimo, relacionado con las cuestiones antsiotambién

ha habido un problema de rutinas y horarios. Hacs uneses
la alumna venia cansada y le costaba mucho segualase, a
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causa de que la madre la cargaba con sus propias
responsabilidades relacionadas con el orden, faeatacion,
etc.

A pesar de estas dificultades MR no desiste. Pmoahento ha
conseguido poner un limite verbal a su madre, puadieasi
practicar en casa, y encontrar otros espacios tledrdomicilio

cuando no es posible.

Trabajo con la voz

La alumna estd al principio del aprendizaje, noneie
experiencia en el canto y muestra dificultadesasios puntos:
La respiracion, la colocacion de la voz y la afidac Después
de la escucha de estas dificultades iniciamos abajo
practico en relacion con las mismas mediante log/ €fercios
de canto.

El trabajo con la respiracion y la colocacion efealtoso. La
alumna acumulaba mucha tensién y al colocarse lmuizha
impresion, se angustiaba mucho. Ella dijo que teniecha
rabia dentro y que solia descargar esa rabia aegap la
pared, literalmente “me dejo los pufios en la par&@¥sde
hace un tiempo va al gimnasio varias veces a lasanva a
clase de boxeo — la hacen correr, saltar, dar ppdéetal saco,
etc... — y descarga mucha tension. Poco a pocostarsendo
mejor la colocacion previa a los ejercicios de voz.

Estos son un ejemplo de los ejercicios trabajadws la
colocacion:
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El eje de la columna (trabajar en casa en ébysue
El eje de la médula y su resonancia.

Del eje a los dedos de las manos y dedos gredss
Escucha del cuerpo, escucha de la sala y ndédealh
sala.

Elasticidad y tono

La lengua y el paladar — movimiento.

PwpdPE

oo

Los ejercicios de respiracion:

1. Nos colocamos en el eje del circuito respiratgri
escuchamos la respiracion.

2. Inspirar — pausa — expirar — pausa. Por la hariz
despacio y sin ruido.

3. Dejar claviculas y esterndn, no controlar Ipiresion.
El diafragma es el fuelle, expansion vertical giak

4. Movimiento.

En el trabajo con la emision de la voz, la tensidmscular
excesiva hacia que hubiera mucho aire. Con lacéinapese
a tener buen oido musical, al principio tenia difexd a causa
de la falta de costumbre en las diferentes alttoasles y la
posicion de la faringe para ellas. Gracias a lescigjos con la
lengua y el paladar la emisibn ha mejorado, tienés m
sensibilidad en la musculatura del cuello y losliegpes
vocales trabajan mejor. La faringe ha adquirido masilidad

y la afinacién ha mejorado.
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Algunos ejemplos de los ejercicios con la voz:

1.

2.

Colocacion y emision de la /n/ - resonancia spdés

glissandos

De la /n/ a las vocales — empezamos por la madia
glissandos

Sentir la resonancia en las manos/pies — dejaoser
por la voz

Ejercicios de afinacion y vocalizacion

El trabajo con las canciones es bueno. Tiene beetids del
ritmo y facilidad para recordar las letras. Hemjgsogado las
silabas, su articulacién junto con el ritmo y lmedcion.

Algunos ejemplos de los ejercicios con las canapne

1. Cantar las silabas ritmicamente en los pasajes
dificiles.

2. Repasar la melodia nota a nota en los pasajes
dificiles lentamente.

3. Cantar la cancién.
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Valoracion hasta el momento

Pese a que sigue habiendo exceso de tension, MR est
progresando. El ejercicio fisico le permite podabajar mejor

con los CC y sostiene los ejercicios un poco masiemepo,
aunque siguen siendo breves.

La respiracion ha mejorado aunque sigue sienda gatveces
dificulta el fraseo al cantar.

La emision de la voz y la afinacion ha mejoradacigim a los
ejercicios de respiracion, los ejercicios con lagle y el
paladar, las vocalizaciones...

En las canciones se deja llevar mas y se sueltdjaconas.

Aun asi sigue habiendo mucha constriccion y tensiorel
cuello, articulaciones, etc.
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4.2 Alumna AE, de 16 anos. Estudiante de canto.

Es alumna del centro musical desde hace 6 mesasdi&s
canto y piano como segundo instrumento para accangan

Baila desde los 3 afios. Empezo con el ballet dagidesde
hace un tiempo se pas6 a la danza moderna. Actome
estudia bachillerato en la especialidad de arteéngsas y lo
compagina con estudios de “comedia y musical” ercantro
reconocido de Barcelona.

Ha empezado las clases de canto porque tiene ibiexe
estudiar “musical” en el Institut del Teatre.

A pesar de sus afios de formacion en danza y sticielad,
tiene mucha rigidez muscular. Sus movimientos pagte una
tension inicial, se apoya mucho en una de las a$efizq.),
clava las articulaciones...

Hay mucha tension en la mandibula. Es algo que ella

Trabajo con la voz

La alumna esté& al principio de la formacion vocalapajamos
las bases de la colocacién, respiracion, emisiéfinacion de
la voz. Canta canciones que le gustan o que heeganar para
la academia de musical.

El trabajo con la colocacion es bueno. La alumeaetimucha

sensibilidad y conecta bien el eje principal carfzanos, con
los pies tiene mas dificultad por el momento. Auntpicuesta

105



bajar, se ha habituado a trabajar la colocacionigpra los
ejercicios.

Estos son un ejemplo de los ejercicios trabajadws la

colocacion:

1. El eje de la columna (trabajar en en el suedoa plejar
el peso en el suelo y reducir la curva lumbar)

2. El eje del borde de la boca al borde del anodée
buenos resultados para la emision de la voz, logjar
mas).

3. Del eje principal a los dedos de las manos ysiet
los pies.

4. Lafigura (recorrer el perfil y escuchar) — mmi@nto.

5. La cabeza y el rostro — frente, entrecejo, cd@sas
nasales, pomulos, etc. (para destensar la mangdibula
abrir la boca y sacar la lengua).

6. Lalenguay el paladar — movimiento.

7. Eje del paladar — costura del pantalon (patzajaa la

expansion)

Con la respiracion hay mas dificultades, ya queallanna
acostumbra a apretar la pared abdominal y respiraarriba,
con mucho efecto en la caja toracica. La excesinaidn en la
musculatura circundante afecta a la emision deza v

Los ejercicios de respiracion:

1. Nos colocamos en el eje del circuito respiratgri

escuchamos la respiracion.
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La figura respira (transpiracion).

Inspirar — pausa — expirar — pausa. Por la hariz
despacio y sin ruido.

Dejar claviculas y esterndn, no controlar Ipiresion.
El diafragma es el fuelle, expansion vertical grak
Movimiento.

La emisidn era muy aspirada al principio (muche girpoco
volumen). Gracias a los ejercicios ha mejoradaafirzacion es
buena, los desajustes estan relacionados con éagestion del
aire y la rigidez. A veces hay nasalizacion delidmno
constriccion en las notas agudas a causa de larean la
mandibula. Esta tension también dificulta la atéicidn de las
silabas.

Algunos ejemplos de los ejercicios con la voz:

1.

Colocacion y emision de la /n/ - resonancia spdés
glissandos (para trabajar la masa de los repliegues
vocales y la inclinacion laringea).

De la /n/ a las vocales — empezamos por la meflia
glissandos(al abrir mantener la buena emision de la
vV0Zz).

Colocacion de las vocales en el paladar — cosdat
pantaléon (le estd ayudando mucho a la emision y
resonancia).

Sentir la resonancia en las manos/pies — dejacser
por la voz

Ejercicios de afinacidon y vocalizacion (fricativ vocal

/ oclusiva + vocal).
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El trabajo con las canciones es bueno. Tiene beetids del
ritmo y facilidad para recordar las letras. Hemjgsogado las
silabas, su articulacion junto con el ritmo y lmacion.

Algunos ejemplos de los ejercicios con las can@pbne

1. Repasar la melodia nota a nota en los pasdjedeadi
lentamente.

Repetir los fragmentos dificiles trabajandcélanica.
Trabajar las dinamicas en las diferentes seesion
Cantar la cancion.

hwn

Valoracion hasta el momento

Pese a que sigue habiendo exceso de tension, MR est
progresando. El ejercicio fisico le permite podabajar mejor

con los CC y sostiene los ejercicios un poco masiemepo,
aunque siguen siendo breves.

La respiracion ha mejorado aunque sigue sienda gatveces
dificulta el fraseo al cantar.

La emision de la voz y la afinacion ha mejoradacigim a los
ejercicios de respiracion, los ejercicios con lagle y el
paladar, las vocalizaciones...

En las canciones se deja llevar mas y se sueltdiaconas.

Aun asi sigue habiendo mucha constriccion y tensiorel
cuello, articulaciones, etc.
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4.3 Alumna CV, de 45 afnos. Estudiante de canto.

Fue alumna particular durante 1 afio. Ya hacia ajics
cantaba y habia tomado clases particulares conpodfasora
anteriormente. Comienza las clases con la intend&tsaber
sus limites con la voz” y trabajar para tener nmeggugdad y
poder enfrentarse al hecho de salir al escenarnm @lista y
dar un recital de canciones.

Desde hacia afos participaba en la c&lagospel viu en la
gue cantan canciones espirituales negras. EllaHsiho de
solista en alguna de las piezas pero no se séntiada en los
tonos agudos que requerian algunas partes de hagowmes.
Queria saber si no llegaba bien a las notas agoolasina
cuestion de técnica o porque su tesitura era na&® gr

Empezamos a trabajar con la idea de confeccionegpertorio
de canciones para su recital e ir practicandolasauma. Trajo
canciones de diferentes estilos y le sefialé quezanto mismo
por ejemplo cantar gospel que una cancion de autbr.
ejercicio de la voz es muy diferente, en el gospeloz es al
objeto y en la canciéon de autor es a la letra. Edpa
plantearse qué linea queria seguir, le dije queloyaria
descubriendo.

Tenia muy buena colocacion y emision de la voza en
armonicos en los tonos medios. En el registro adaigmerdia
intermitentemente y habia desajustes en la afinacio

A nivel corporal era ligera y estaba muy sueltsyqae tenia

una lordosis muy pronunciada en la zona lumbar ¢ se
reflejaba en el puente de los pies, era muy praadac Al
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principio dijo que a veces se resentia de la zomd#ér, unos
meses mas tarde sefialé que ya no le dolia nunca.

Se emocionaba mucho en las clases con los ejergycias
canciones, trabajaba muy bien aunque era irregemarel
estudio semanal.

Trabajo con la voz

La alumna ya cantaba bien, tenia buen sonido y @seo
musical. No sabia leer musica escrita pero tenig Imen oido
y se lo aprendia todo de memoria.

El trabajo con la colocaciéon era muy bueno. Trdizjemuy
bien el eje principal pero tenia tendencia a qsedan la
cabeza. El circuito digestivo (del borde de la balchorde del
ano) le iba especialmente bien para bajar, lodtegs en la
resonancia de la voz eran notables.

Estos son un ejemplo de los ejercicios trabajadws la
colocacion:

1. El eje de la columna (mucho trabajo en el suedma
reducir la curva lumbar y soltar la cabeza).

2. Conectar con los brazos y los pies (trabajar loig pies
para relajar el puente en direccion a los dedosogyr—
en casa bafios con agua tibia y sal.
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3. El eje del borde de la boca al borde del anodée
buenos resultados para la emision de la voz, logje
el tono y gana en armonicos en las notas agudas)

4. Ejes laterales de los dedos de las manos aetizsdle
los pies.

5. Lafigura — escucha y movimiento (si surge).

6. La cabezay la cara — abrir la boca y sacamigua

7. Eje del paladar — costura del pantalén

La respiracion era buena pero nunca la habia adbagon los
ejercicios gano en eficacia para las frases laalganas notas
gue requerian mas aire, etc.

Algunos ejercicios de respiracion:

1. El eje del circuito respiratorio y escuchamos la
respiracion.

2. Lafigura respira (transpiracion)

3. Relajar la caja toracica de las claviculas tdraén, no
controlar la respiracion. Dejar expandir el diafmag
(respiracion profunda, economia del aire)

4. Silencio entre inspiracion y expiracion (llerexio —
escuchar el cuerpo)

La emision era muy buena desde los tonos mediatdagailos
medios/graves. Esa era la tesitura en la que suesmmaba
mas. En las notas agudas, sobretodo con las vdoalgsi/, a
veces la voz se descolocaba y perdia consisteémaida mas
aire. Gracias al circuito digestivo, al colocarseeé borde del
ano, pudo corregir la colocacion de la voz en tanas agudos
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y seguia sonando rica en ellos. Los tonos mas gdguirian
un poco mas de birillo.

Algunos ejemplos de los ejercicios con la voz:

1.

Trabajo de /ng/ con las diferentes vocales putss
glissandos(homogeneidad del sonido en los diferentes
registros.

Trabajo del movimiento de los labios y lengualan
silabas.

Resonancia de las vocales en los dedos de lagsnya
de los pies (conectar lateralmente los dedos d@snan
pies y resonancia en las yemas)

Dejarse mover por la resonancia de la voz.
Ejercicios de silabeo y afinacion (manteneroebtdel
sonido y el tono muscular)

Buen trabajo con el repertorio de canciones, bukrdas
tonalidades mas adecuadas, el tempo, las estrsictura

Algunos ejemplos de los ejercicios con las can@pbne

1.
2.

Trabajo de la estructura y fraseo musical.

Repetir los fragmentos en los que hay conflictos
mediante una propuesta técnica.

Trabajar las dinamicas en las diferentes seesion
Cantar la cancion.
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Valoracion general

La voz gand en consistencia y sonido en los registjue
anteriormente se descolocaba, la cualidad sonaanes
homogénea y natural, sin constricciones ni esfigerzo

A nivel corporal también se redujo mucho la cuvabar y el
entrecejo quedo plano. Tenia siempre una arruggergson
gue paso a ser una linea rosada sin relieve.

Cuando empez6 a sentirse preparada para cantanbdicop
como solista me pidi6 que la acomparfara con lagait Le
dije que no pero le pasé el contacto de un gustarriAl cabo
de poco empezd con los recitales, primero actuasiate 3
canciones. Ahora ya da recitales en algunas salas.

Al final del afio dijo que tenia problemas econdémigoque
tendria que dejar las clases a su pesar. Le dfegai el precio
de las clases pero al final no me dio una respuesia no
volvié. Aunque trabajé bien, considero que le faites
practica para asegurar el aprendizaje.
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Conclusion

En la Grecia atica, cuna de la cultura occidest@akreo6
la tragedia como forma de representacion para dimée al
horror de la naturaleza a través del canto.

El arte tiende a lo ideal pero siempre falla eimtnto.
La representacion nunca llega a cubrir todo Igpnmesentable,
gue esta presente en la realizacion de la obrasBelicotomia
gue Nietzsche llama Apolo y Dionisio se desprendeaato
como terceridad. El goce dionisiaco emerge enrgbcatravés
de la representacion, Apolo.

La realizacion en el canto es la interpretacion,
anudamiento entre la musica, la letra y la voz c@mporte
real que da la cancion como producto.

La voz es el intermediario, el objeto, de ese fgle
mueve al sujeto en direccion al deseo que nunaa.ldtsta
entre el significante, la imagen y la letra. Es dimaension del
aparato psiquico, la imagen de la voz del Otr@ted quedo
afuera. Al hacerse externa se hace sonora, y &ggode del
Otro que estaba atrapado puede drenarse, liberamadunerta
medida al sujeto. Lo que lo dafa puede liberarspaate y
convertirse, mediante la representacion, en canto.

Ya que el arte no logra el ideal y la singularidied

cantante consiste en como falla, éste no debe sereer
representacion sino utilizarla. Extraer la matgriena de ese
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goce sin quedar atrapado en él, regulandolo con la
representacion, para hacer con el deseo de cantar.

Ante la imposibilidad del ideal, dejar relucir leat en
forma de letra de la cancion. El goce del Otro piares lo
mismo y esta en el mismo sitio, la letra siempréeitsente y
esta en otro lado, una nueva cancidn, una re-s@scritina
nueva interpretacion. Del Otro a lo otro.

El método de los Circuitos Corporales es la heratai
gue vamos a usar, y nos va a usar, para trabajacal, la re-
instalacion del objetca voz, y su extraccion. Utiliza los
registros imaginario — imagenes del cuerpo, simbok-
significantes, y real — la letra.

Asi como en la adquisicién del lenguaje hay une®pa
ineludibles, la practica con los Circuitos Corpesatambién
debe seguir un orden.

Primero estd la colocacion, mediante el oido y la
imagen del circuito a trabajar. El cuerpo respoagartir de la
estructura del oido. Cantar no es una accion deaarafuera,
es una respuesta a la escucha de lo que ya esta.dflo hay
gue intentar cantar bien, sino afinar el oido. dbcacion nos
lleva al asentamiento y la expansién del cuerpo.

Después, con la fonacién se trabaja la colocac#lad
voz, la articulacion de la vocal, consonante y ilabs, su
resonancia y expansion en el cuerpo, y fuera de. dst
escucha del ruido es fundamental para dejarlo dedpr del
cuerpo y poder re-instalar el objet¥oz de manera Gptima.
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Al utilizar la letra como herramienta de soportel@n
ejercicios de fonetizacion y silabeo (sonido y djymediante
la repeticion el sujeto va desprendiéndose delsexdel goce
imaginario, vaciandose de esas imagenes que laddogy
dejando emerger sus singularidades mas alla deopiapdea.
Llegar a la audicion, al oido que define Sloterdgktes del
pensamiento, desaprender para re-aprehender dendesas
singulares. Ir y venir de Apolo a Dionisio, atraaedo el vacio
permanentemente para construirse una voz prop@ylar.
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De la voz a la cancignfruto del encuentro entre la actividad
musical del autor y el método de los Circuitos ©aajfes,
pretende recorrer el camino de la voz como objetosdjeto
para llegar a la expresion artistica, la canci@makllo plantea
las siguientes cuestiones: ¢Qué es la voz paransbmiento
occidental? ¢Qué es la voz como objeto del sujef@® es la
VOZ como expresion artistica?

A lo largo de las cuatro partes teorico-practicas kg
dan forma y a través de los textos de la bibliogra trabajo
tiene por objeto definir y ejercitar la voz a mode
introduccién al canto y mostrar este recorridoalariversal a
lo singular.

Guillermo Michel es mausico/cantautor graduado superior en
canto moderno por el ESEM-TM y composicion y awsglie

la muasica moderna por el Taller de Mdusics de Bareel
Paralelamente se forma en Circuitos Corporalesedes@003

en GEIFC formando parte actualmente del grupo de
investigacion giCC, marco desde el que desarrolla s
investigacién sobre la voz y la cancion. Ha tradb@j@omo
musico de sesion y arreglista para diversos progect
musicales. En la docencia ha impartido clases euneés de
muasica y a nivel privado, tarea que sigue compagioa
actualmente con su proyecto musical de canciénte.a

edita
GEIFC
grupo de estudio e investigacion
de los fendmenos contempraneos
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