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INTRODUCCION

La voz posee cualidades que permiten individualizarla. Estas cualidades son el timbre, la altura,
la intensidad etc. Muchas de ellas son propias de cada individuo y otras son variables dependiendo
de factores expresivos y animicos. Son manifestacion de la versatilidad que la voz tiene como instru-
mento de comunicacion.

Puesto que no todas las voces son iguales, es necesario clasificarlas segun sus cualidades par
seleccionar el tipo de repertorio que les resulte adecuado y que les corresponda segun sus caracteris-
ticas anatomico-fisioldgicas y sus posibilidades expresivas. Es importante realizar una clasj
correcta de la voz para que se desarrollen al maximo las cualidades vocales del cantante y
se dafie su instrumento por cantar un repertorio inadecuado.

1. LA CLASIFICACION DE LA VOZ: TIPOS VOCALES Y SISTEMAS DE

en el afan
tualidad no
terminoldgico con

La variedad de tipos vocales en la actualidad es el resultado de una evol
por diferenciar y clasificar las diferentes voces por sus peculiares caract
existe una clasificacion estable que satisfaga a todos y se mantiene un cie
denominaciones distintas para referirse al mismo tipo vocal segin

1.1 Acercamiento historico

El orador Quintiliano (s. I) clasificaba las voces en d arametros: la cantidad y la
calidad, de modo que categorizaba las voces en gran medigfias y pequenas las cuales a su vez
podian ser claras, oscuras, dulces, dsperas, duras, flexi tc

Ya en el Renacimiento, con el desarro
tro de cada sexo segun su altura en graves
bassus) y dos femeninos (superius o cantus
el ambitus que venia a ser lo que hoy conoce

comienzan a distinguir las voces den-
do dos tipos vocales masculinos (tenor y
tro de estas categorias se subdividian segtin
omo tesitura (Regidor 1997).

Hasta el siglo XVII no se renovo la clasifigaCion, surgié en ese momento la necesidad de esta-
blecer categorias intermedias a sexo, apareciendo entonces la actual division genérica en
tenores, baritonos, bajos, par; S, Y sopranos, mezzosopranos y contraltos para las mujeres.

En el siglo XIX la

nuevo estilo de la lirica hacen necesario establecer nuevas
s en aspectos timbricos de la voz y no sélo por su tesitura. Asi
dos y ligeros, los bajos cantantes y profundos, las sopranos ligeras,

basadas en la potencia y el tipo de repertorio (baritono verdiano, tenor
gidor 1997) e incluso en caracteristicas especialisimas como las categorias fran-

2.1 Criterios sexuales

a primera gran distincion que puede hacerse es entre voces masculinas y femeninas, pues ade-
de que existe una gran diferencia de tesitura (la voz del hombre en relacion con la de la mujer se
mite una octava por debajo), los mecanismos vocales no se corresponden exactamente.

* Voz masculina: la laringe del varén es de mayor tamafio que la de la mujer y, por tanto, tam-
bién es mayor la longitud de sus cuerdas vocales (entre 1’8 y 2’5 cm.). Respecto a los regis-
tros en la voz masculina existe mucha confusion terminoldgica especialmente en lo referente
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al falsete, el falsete natural y la voz de cabeza. Simplificando mucho se puede decir que en el
varon existen dos registros extremos: el de pecho y el de cabeza, ademds de un registro inter-
medio denominado mixto o medio segun autores.

- Registro de pecho: el timbre de la voz de pecho es rico en armoénicos. La emision
sonora se acompaifia de sensaciones vibratorias en el térax aunque también en la cabe-
za. Este registro se caracteriza por la poca tension en el ligamento vocal, que aument,
a medida que se pasa de grave a agudo. En los sonidos emitidos con la voz de pech
la presion espiratoria es fuerte y los musculos laringeos y cervicales estdn mds

- Registro de cabeza: denominado asi porque la sensacion vibratoria s

- Registro mixto: entre estos dos extremos es posible utilizar
medio. El sonido de esta forma emitido pierde un poco de bri
zura y armonia. Se logra mediante un procedimiento deno
do” y se caracteriza por la relajacién laringea y la mayor idad. Las vibraciones
se perciben especialmente en la cabeza pero tambié i

- Registro de falsete: el falsete es una emisig erre glético incompleto,
una mayor tension de los ligamentos vocales y u imbrico delgado y rela-

la amplitud vibratoria es corta y por es
intensidad es poca y los cambios de v
emision la sensacidn vibratg iente

o pobre en arménicos agudos. La
o son muy limitados. Durante la

* Voz femenina: la laringe de la muj : a del hombre 3’7 de altura media frente a
4’8 de los varones. Asimismo sus cug también mds pequefias entre 1’4y 2 cm.

- Registro de pecho: existe t
hablada. La exte de la voz d&

én en la mujer pero no es la que utiliza para la voz
pecho femenina es mucho menor que la del varén.

Registro
beza femenin

studios fisioldgicos consideran emparentadas la voz de ca-
ete masculina en cuanto a pautas vibratorias en la laringe.

ta emision presenta las mismas caracteristicas referidas en el
respecto a la voz masculina.

e para distinguir voces graves y voces agudas. La tesitura no debe confundirse
es el conjunto de notas incluyendo las extremas graves y agudas que es capaz
de emiti esitura es un concepto mas limitado y se refiere al conjunto de notas que el sujeto
puede emiti comodidad y plena sonoridad.

ste criterio no es absoluto y desde luego no puede ser el tinico empleado a la hora de clasificar

oz. Es corriente que, en quien empieza, sean dificiles de prever las posibilidades de extension de

itura en el agudo, pues depende del control del mecanismo vocal y la asimilacién de la técnica
afmuchos casos.

La extension normal de un cantante suele ser de dos octavas ampliadas por arriba o por abajo en
una tercera, pero esto no es necesariamente una norma general y la historia de la lirica est4 plagada
de ejemplos que superaban con creces dicha extension.

Por su tesitura se distinguen tres tipos bésicos tanto en hombres como en mujeres:
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Hombres Mujeres

tenor (sib1) do2-do4 (fa4) soprano (la2) do3-do5 (fad)

baritono (fal) lal-la3 mezzosoprano la2-1a4 (do5)

bajo (rel) mil-mi3 (sol3) contralto mi2-sol4 (la4)
1.2.3 Pasaje de la voz

El pasaje de la voz es un problema fundamental en el canto y su resolucién ha dado pie al

educadas, en las que el pasaje se produce de forma brusca. La técnica del ¢
sus principios, solventar este inconveniente para lograr la fusién de los regi

de la voz. La técnica de la cobertura de la voz es un hallazgo bastante r del siglo XIX)
e impide que intervenga el falsete o sonido no apoyado al cambiarg gunos pedagogos

Esta nota que sirve de eventual frontera mds evidente entre lo
tipos de voz y esto ha permitido elaborar una tabla de corr

de voz del cantante; buscando el momento en que el al e

una posicion distinta para llegar a determinadas notas.

Sin embargo, esto tampoco es una re
con otros criterios, nunca de forma aislad

e En primer lugar, a que en voces aparente
* Ademads, en las voces cultivadas se pro

e Por ultimo, viene a d

pueden emitirse con n

(Regidor 1977

Es necesario te
puede llevaua

un poco mas

re la nota de paso y el tipo
ma espontinea necesita encontrar

e puede servir de orientacion, junto

ares, el pasaje no siempre se produce en la misma nota.

abajo que en las voces no educadas.

e criterio la existencia de notas denominadas anféteras, que

o para la voz grave y con el mecanismo para la voz aguda

todo esto a la hora de aplicar el pasaje para clasificar una voz, pues
ibilidad no implica que no pueda tenerse en cuenta siempre en conjun-
este criterio, el pasaje en las distintas voces seria el siguiente:

Mujeres
fa3 soprano mi4-fa4
baritono mib3 mezzosoprano re4
bajo reb3 contralto do#4

.24 Clasificacion por timbre

Generalmente, resulta ser el método mds fiable para clasificar voces, aunque su grado de eficacia
dependerd, en parte, del grado de desarrollo técnico de la voz a estudiar, pues varios de sus pardmetros
son diferentes en voces con un cierto entrenamiento. El timbre es una cualidad del sonido junto con el
tono, la duracién y la intensidad. El timbre nos permite diferenciar sonidos de igual altura e intensidad
y depende de la cantidad y tipo de arménicos que lo compongan.
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Raoul Husson a mediados del siglo pasado, definié dos tipos de timbre en la voz humana. El pri-
mero es el timbre vocdlico, que es el propio y caracteristico de la emision de cada vocal y el otro es el
timbre extra vocdlico, que seria el correspondiente a cada individuo independientemente de la vocal
emitida. Es a este segundo timbre al que nos referimos en este apartado (Sacheri 2012).

El timbre extra vocdlico se puede diferenciar en cinco cualidades: color, volumen, espesor, mor-
diente y vibrato.

* Color: permite clasificar las voces en claras y oscuras segtin su grado de brillantez. El ¢
color timbrico, puede variarse relativamente a voluntad modificando la cavidad buc

* Volumen: permite clasificar las voces en grandes y pequefas, lo cual tie ic
cuanto al tipo de repertorio y el tipo de espacio mas adecuado para cada
depende de la amplitud de los formantes. Los sonidos emitidos con igua
frecuencia mds baja, se perciben como mas voluminosos que los de f;
manera que se asocia un mayor volumen a voces de timbre mas o
a las de timbre mas claro.

ero de
tas, de
volumen

* Espesor: el espesor clasifica las voces en gruesas o espe
origen en el volumen de las cavidades bucofaringeas y er

débiles, y tiene su
de las cuerdas vocales.

* Mordiente: también se denomina brillo o squi it@ clasificar las voces en timbradas
(brillantes) o destimbradas (opacas). Esta relac 1 grado de tonicidad laringea.

vibrato. El vibrato es una modulacién
periddica de la frecuencia de fonact irametros, que serian la velocidad que estd
relacionada con el nimero de ondul por segundo y la extension, que se relaciona con
el rango de elevacion y descendimient@ @@l sonido en un ciclo. Hay que diferenciar el vibrato

e Criterios a morfoldgicos: se ha llegado a este tipo de criterios de clasificacion
nductivo; basado en la observacion de las caracteristicas morfoldgicas
Adtos que compartian una clasificacion vocal comun. Su alta falibilidad y su
dotico hacen que su utilidad a la hora de determinar un tipo vocal sea muy poca.

16gico y la talla del sujeto o su temperamento psicolégico.

* Método neurocrondxico: se basa en la medicion de la cronaxia del nervio recurrente a través
de un aparato denominado cronaximetro. La cronaxia es el tiempo que tarda un impulso ner-
vioso en recorrer un centimetro. A través de complejas férmulas se llega a determinar tanto la
frecuencia minima y la maxima, como la frecuencia de pasaje de la voz del sujeto en cuestién
y acudiendo a unas tablas estadisticas se realizaria la clasificacion (Regidor 1977). Dicho sis-
tema ha sido ampliamente cuestionado y no existen evidencias firmes de su utilidad.
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INTRODUCCION

El curriculo de canto recogido en el Real Decreto 1577/2006 de 22 de diciembre, contempla entre
sus objetivos interpretar un repertorio que incluya obras representativas de las diversas épocas y esti-
los y, por otro lado, en los contenidos recoge la iniciacién a la interpretacion de la musica contempo-
rdnea y al conocimiento de sus grafias y efectos. Es por ello que el conocimiento de las caracteristicas
y desarrollo de la miusica del siglo XX es una parte esencial en la formacién del alumnado de la
ensefianzas de Grado Profesional.

1. CARACTERISTICAS DE LA MUSICA VOCAL DEL SIGLO XX

La vanguardia histérica del primer tercio del siglo XX tenia la aspiracion d
vocalidad, una manera novedosa de expresion vocal frente a la voz operistica des 0
del siglo XIX y que imperaba en toda la produccién de muisica vocal. De esa aspi Spre-
chgesang o canto hablado, desarrollado a partir de Schonberg.

La tendencia generalizada de la vocalidad en el siglo XX es doble, p ado eda de sen-
cillez, en un giro cercano a lo naif y la aproximacién a las musicas popu por otro la experi-
mentacion y la bisqueda de nuevas técnicas de emision practica es, que requieren
un alto grado de entrenamiento.

Ademas del mencionado Sprechgesang, las vanguardias
taron con otras maneras de emision o con otras funcio
Schnebel, basada fundamentalmente en el uso de la
empleando sus cualidades fonéticas. Esto le proporcio
del lenguaje hablado, un cierto grado de 1ZaC1
especifico.

itad del siglo experimen-
fue la planteada por Dieter
Xtos no semanticos, Unicamente
o de sonidos mucho mayor que el

Sin embargo, todas estas innovaciones e
con la forma ortodoxa de canto y son numer
digma del canto lirico més tradicional y arraig

talCs y nuevas formas de expresion no acabaron
s piezas compuestas en el siglo XX bajo el para-
en lo que a la emision vocal se refiere.

2. EVOLUCION DE L RA VOCAL EN LAS FORMAS SOLISTICAS Y CA-

MERISTICAS DEL SIGL

el desarrollo del Lied, 1a mélodie o la cancién de cdmara en ge-
neral, con figuras ti arcaron la historia del estilo como Schubert, Schumann o Brahms en

orquesta, ¢
pleo amplio d

er y Richard Strauss, de cuya mano se introduce el Lied en el siglo XX con un em-
cromatismo y manteniendo dentro del nuevo siglo las tradiciones del Romanticismo.

as primeras canciones de Schonberg seguian una linea wagneriana con grandes saltos de la linea
¢al al igual que sucedia en los Sieben friihe Lieder de Alban Berg. La tonalidad se empieza a diluir

efb aln se percibe. En los lieder posteriores a estas primeras obras comienzan a aparecer algunas pie-

as atonales y ya Schonberg da el salto definitivo a la atonalidad en Das Buch der hédngenden Gdrten.

Pierrot Lunaire da un paso mds alld. Este ciclo de canciones para voz y pequeiio conjunto de
instrumentos esté escrito en Sprechgesang, donde la exactitud de los tonos se vuelve irrelevante y el
cantante solo debe mantener el ritmo y los intervalos pero interpretando las notas de una forma cer-
cana al habla, abandonando rdpidamente la entonacidn.
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A partir de esta obra, Schonberg desarrolla definitivamente el dodecafonismo, pero su produccién
dodecafénica se centra mas en piezas de musica instrumental y alguna obra dramatica y coral; tan
solo tres canciones fueron escritas en este periodo.

A partir de esta época la gran mayoria de compositores alemanes se interesaron mucho mas por
las obras instrumentales y orquestales (Hindemith) o por las obras vocales de grandes dimensiones o
las cantatas (Orff), dejando un poco de lado la produccién de Lied (Stevens 1990).

Francia

En Francia el siglo XX comienza siguiendo la estela de Debussy y Ravel principalme
flujo se deja notar en la composicion vocal del primer tercio del siglo. Es en ese
que se comienza a dejar ver la produccién vocal del denominado grupo de los sei
por Georges Auric, Louis Douray, Arthur Honegger, Darius Milhaud, Francisc P,
Tailleferre.

En los primeros tiempos del grupo, la influencia de Satie, Stravinsky y 1 au les lle-
v6 a buscar un estilo basado en la sencillez, la claridad y la concision, est a Auric y a Poulenc a
una vision ligera y banal, con un deseo de alejamiento de todo lo serig el Impresionismo
y el Romanticismo conllevaban.

Poulenc fue uno de los més notables representantes del grupa o de la cancién. Durante
mads de cuarenta afos cultivd canciones con letras de poe omo Apollinaire o de Paul

demasiado la cancién, siendo su producc
durante mucho tiempo y se disolvié en se
musicalmente en comtn, de manera que ca

n otros géneros. El grupo no continu6
ente por lo poco que todos ellos tenian
tinué con el desarrollo de su estilo personal.

En 1936 se form6 otro grupo de compos
reafirmaban el derecho de los ¢
restablecimiento de determin
de este grupo. Yves Baudrie

en el pais galo; denominado La Jeune France,
ositores jovenes a crear musica con un mensaje personal y el
s musicales. La cancidn fue el medio de expresion principal
r, André Jolivet y Olivier Messiaen fueron sus miembros.

Las mélodies de
sionismo hasta ritmg entales. Jolivet por su parte se decanta por cultivar canciones para voz

ierto punto mistico (Stevens 1990).

oeffler presenta una fuerte influencia de Faure, llegando a componer sobre textos en francés.

harles T. Griffes es uno de los primeros compositores norteamericanos que comienza a inte-
se por las vanguardias europeas y las creaciones de Stravinsky, Schonberg, Milhaud o Varese,
que en sus composiciones no abandona las armonias impresionistas pero en ocasiones se acerca a

a politonalidad y al modalismo.

La musica de Charles Ives tuvo un reconocimiento tardio. Su Album of 114 songs, presenta algu-
nas obras en estilo de la tonada popular sentimental de la época, varias otras canciones imitan el estilo
del lenguaje finisecular del siglo XIX, pero ya existen en su produccién un buen niimero de canciones
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que presentan un estilo propio con elementos como citas de melodias e himnos norteamericanos y la
incorporacion de algunos elementos folcldricos propios, que le dieron a sus canciones un inequivoco
color local. A partir de ahi su estilo evoluciond llegando a incorporar progresiones de acordes atonales
y polifonias radicales combinados con partes netamente tonales.

Hasta los afios cuarenta, sin embargo, la cancién culta norteamericana sufrié cierto desdén por
parte de los compositores, principalmente por ese convencionalismo y sentimentalismo decimondni
co. Los compositores que se querian alejar de esos modelos franceses y alemanes de finales del sigl
XIX tendian a inspirarse en fuentes nativas o desarrollar estilos cercanos a las vanguardias i
cionales.

Samuel Barber, sin embargo, no se sinti6 atraido por la experimentacion van.
influir por la tradicién romdntica alemana, pero desarrollando un estilo propio in
elementos de la musica de Stravinsky y un uso cambiante del ritmo. Barber posg
miento sobre la voz que se deja ver en la escritura de su linea vocal, fue barito
grabacidn de sus propias obras interpretadas por él.

Aaron Copland escribi6 canciones a partir de 1949 ya que antes se ha trado mds en la mu-
sica instrumental. Sus canciones se inspiran principalmente en ele s netamente nor-
teamericanos, baladas tradicionales, himnos y canciones humoris offtanas y presentan un

cierto grado de espontaneidad. Sus ritmos tienen una cierta influ skiana.

La cancién norteamericana posterior a los afios cinc co a incorporar elementos de
las musicas afroamericanas, el jazz, el blues y tambié ¢ja_séntir el influjo de las melodias mas
populares de Broadway. Gershwin y Bernstein seran 1 p res de canciones mds destacables
de esta segunda mitad del siglo (Stevens 1

Espaiia

En la cancion espafiola del siglo XX ha marcada tendencia folclorista y regionalista. Se
toman textos antiguos, principalmente de poe 1 siglo XVI, o bien poemillas del acervo popular
cuyo origen hunde sus raices en ad Media.Wa miusica se inspira en la musica tradicional, se ree-
laboran melodias o cantos po implemente se compone en el estilo de la musica tradicional
de ciertas regiones.

pregnados de los sonidos y giros de la musica tradicional de
alau se ve influenciado por la musica tradicional valenciana.

Falla y Turina escrj
Andalucia. Mientra

co Mompou, de formacién francesa estuvo influido por Debussy en
onto un estilo propio y definitorio. Montsalvatge opta mds por textos de
0s y su obra mds representativa son las Cinco canciones negras, donde los tintes
en la musica afrocubana.

Enlad los afios treinta surgen varios compositores como los hermanos Halffter, Bacaris-
se, Pittaluga'@Remacha entre otros, que por causa de la Guerra Civil debieron emigrar. Las canciones
sta generacion estdan fuertemente influidas por los poemas de Rafael Alberti.

oaquin Rodrigo, que se encontraba afincado en Francia, tiene un amplio catdlogo de canciones
radas en el Siglo de Oro, tanto en sus textos como en sus melodias. Otros nombres importantes
a cancion espaiiola del siglo XX son Joaquin Nin o Fernando Obradors (Stevens 1990).
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3.EVOLUCION DE LA ESCRITURA VOCAL EN LAS FORMAS CORALES DEL SIGLO XX

Paradgjicamente, conforme la musica coral se popularizaba en el siglo XIX y principios del XXy
las formaciones corales amateurs se multiplicaban, la musica evolucionaba hacia una complejidad tal
que, por un lado, resulta poco accesible al publico en general y, por otro lado, requiere de una forma-
cién académica solida para su interpretacion, haciendo complicada su ejecucion a estas agrupaciones
corales de aficionados.

la musica coral, el eclecticismo es la norma; asi podemos encontrar obras de dime
junto a piezas pensadas para pocos intérpretes; obras corales puras a cappella juntg
ter sinfénico. De los estilos que podemos encontrar en las obras corales del siglo

Pervivencia del estilo romdantico en el siglo XX: las caracteristicas ba
como la primacia de la melodia y la tonalidad basica con modulaciones
obras del siglo XX.

Posromanticismo: se caracteriza este estilo por la exageraci6 pardnetros, como la exa-
geracion de las dindmicas y los fuertes contrastes (se puede pas fff en un breve espacio
de tiempo); una tonalidad muy libre, con abundantes modulagi as y enarmonicas; un uso
abundante del divisi en las voces, de manera que encon s a6 u 8 voces y una tendencia al
colosalismo que produce obras de gran duracién. En e aja la produccion coral de Gustav
Mahler que incluy6 grandes coros en varias i

s pervive en muchas

y se disuelve en la armonia; los acordes ya
pueden encadenar varias quintas, cuartas
1sonancias tienen sentido por si mismas, en oca-
siones se emplea la escala hexaténica en la q lquier acorde es disonante y correcto. Se busca a
menudo la consecucion de un efecto timbrico. su parte las voces no dicen un texto, sino producen
sonidos vocdlicos o silabas no, en un uso instrumental de las mismas.

Impresionismo: se pierde el disefio cla
no tienen su jerarquia tonal tienen sentido e
y sextas, incluso séptimas y novenas paralel

Expresionismo y atonali afonismo plantea una vuelta a la concepcion horizontal de
la musica, retomando rg erdan a los empleados en el contrapunto renacentista, cano-
nes, inversiones, retg c. En el serialismo integral alcanzo6 un alto grado de rigidez. La
s sonoros de dificil interpretacion para oidos acomodados a la musica

ditivo. En este estilo, es paradigmatica la obra coral del miembro de la
Viena, Anton Webern, enteramente serial, al igual que la de Luigi Dallapiccola

olitonalidad la podemos encontrar en la totalidad de la obra o solo en algunas secciones o frases.

eoclasicismo: supone el retorno a formas equilibradas y recursos técnicos conocidos. Con esto
¢ recuperan formas tradicionales como el madrigal o la variacién, con armonia tradicional aunque
pueda incorporar alguna modulacion sorpresiva, se recurre a textos antiguos, se busca una organizacioén
arquitectonica equilibrada y se emplea el contrapunto, pero desde una construccion arménica tonal.
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INTRODUCCION

El canto coral tiene una especial vinculacion con el canto en cuanto a su necesidad de conoci-
miento de las lineas basicas de técnica respiratoria y de emision vocal para llevar a cabo su funcién.
El canto coral se contempla en el curriculo del Grado Profesional como una asignatura que fomenta
la préactica de conjunto en aquellos instrumentos que no forman parte de otro tipo de agrupaciones
como la banda o la orquesta.

1.LAVOZ EN EL CANTO CORAL

1.1 Evolucion historica del canto coral

Los historiadores situan el comienzo del canto a coro en la primitiva Iglesia cri$
ciertas melodias que acompafiaban a las celebraciones religiosas de las primeras
nas eran entonadas de manera conjunta por la comunidad. En el Antiguo Tesig
tada la existencia de coros organizados en Israel.

notable austeridad: homofénico y sin acompafiamiento instrum antores debian aprender
el repertorio de memoria y el maestro de capilla indicaba do inicial (Jaraba 1989).

Es dificil establecer la fecha aproximada en la que
IX el monje Hucbaldo en su libro De Institutione Har

nia, pero ya a mediados del siglo
era a la armonia como consonan-

a dos partes hizo que la notacién evoluci las diferentes lineas y pautas que podrian
variar desde cuatro hasta diez lineas, siend

limitaban a combinar una
Leonin comenz6 a compone
aumento a tres y hast
conductus.

anto llano (cantus firmus) con cuartas o quintas paralelas.
iginales como cantus firmus. Perotin, discipulo del anterior,

ara dos a cuatro voces que después daria origen al motete por la adi-
(dltima silaba del texto prolongada y muy ornamentada) del conductus.
entre el conductus y el motete radica pues en que en el primero el texto y el ritmo
as las partes, creando cierto verticalismo armdnico, mientras que en el segundo
la polite ¥ una rudimentaria forma de contrapunto eran sus rasgos definitorios. «El caracter
‘sacro’ o ¢ 0’ del motete lo definia su propio texto»> (Jaraba 1989: 30), pudiendo la misma mu-
ica ser empleada para ambos dmbitos con textos diferentes.

I siglo XIV y primera mitad del siglo XV se denomina Ars Nova, en contraposicion con el pe-
D anterior que recibe la denominacion de Ars Antiqua. Francia aglutina en este periodo uno de los
cipales focos de creacion musical. Phillipe de Vitry y Guillaume de Machaut son las figuras pre-
ponderantes de esta época. La principal innovacion de este periodo es el establecimiento de esquemas
ritmicos y un sistema de notacién mas evolucionado, que permitia un mejor encaje de las diferentes
voces. A finales del siglo XIV las capillas reales y catedralicias comenzaron a aumentar el niimero de
musicos que las componian, llegando en el siglo XV a una configuracién nueva con un notable incre-
mento del nimero de cantores de los coros que adquirieron una dimension sonora mayor.
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La polifonia coral es la innovacién mds importante del Renacimiento. Ya no se trata de afadir
a una melodia una o dos partes sin mas, sino que se trata de construir un bloque sonoro compacto
eliminando las asperezas que producen las disonancias. Surgen en esta época los primeros tratados
de contrapunto. La notacion en este siglo sufrié grandes cambios y el tipo de compds de subdivision
binaria se hizo norma, en contraposicion a la ternaria de épocas anteriores.

Los coros eclesidsticos cantaban a capella o acompainados del 6rgano u otros instrumentos o pe
quefios grupos instrumentales en las grandes ocasiones. Las voces empezaron a ser consideradas po
su tesitura y en este periodo se produce la aparicion de la voz de bajo.

Ya en el siglo XVI, se realiza la impresion de la primera coleccion de musica ep part
monice Musices Odhecaron. Las capillas catedralicias siguen siendo las mejores

componer y en el de interpretar varios instrumentos, entre ellos el 6rgano (Jarab

La musica del siglo XVI siguié siendo eminentemente coral. En la iglesi
canta a voces solas con acompafiamiento de 6rgano, en cambio en las ¢
la musica se interpretaba con profusion de instrumentos y como mucho
que aumentaba en las grandes ocasiones. Italia fue en este periodo
Palestrina fue en este periodo el principal maestro de la musica ado por un manejo
virtuoso del contrapunto y el uso de los cromatismos.

a hasta entonces, de la no-

términos: cantus o superius para
rmedia y bassus para la voz mas
inaban: quintus, sextus, septimus,
jo (Jaraba 1989).

de transicion en el que la musica coral su-
friria cambios importantes, desembocando e rdida de hegemonia del canto coral a capella en
favor de otras formas basadas en un protagoni rogresivo de los instrumentos y de la voz solista.
El coro pasé a ser un elemento erdiendo la relevancia que habia mantenido hasta entonces. La
nueva concepcion sonora estd or el estilo concertato, que dio como fruto un nuevo género
de drama religioso no liturgi 0. Siendo éste una composicion en la que a didlogos canta-
dos por voces solistas es corales, todo ello acompafiado por 6rgano y mds adelante

A finales del siglo X VI se vino a clarificar la cuestion
menclatura de los distintos tipos vocales, adoptando 1
la voz mas aguda, altus para la voz juvenil, tenor pa
profunda. Si la voz era a mas de cuatro v
etc. sin que ninguna de ellas determinara

Los primeros decenios del siglo XVII s

o con el uso de dos coros, siendo San Marcos de Venecia el escenario ideal para
por su especial arquitectura.

términos italianos: soprano, contralto, baritono, que afadidas a las voces de tenor y bajo ya conocidas.

n el siglo X VIII el coro recupera parte de su peso especifico dentro de la composicién, Bach hizo
oro un elemento sustancial de sus obras empleando fragmentos corales para iniciar y terminar
pdiichas de sus composiciones.

Ya en la segunda mitad del siglo XVIII el surgimiento del clasicismo supuso el declive de la mu-
sica coral, como consecuencia del auge cada vez mayor de la 6pera y el interés también creciente por
la musica instrumental. En este periodo se generaliza el uso de la partitura en la que se escribian todas
las voces en lugar de partes sueltas como era costumbre hasta entonces.
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La Revolucién francesa proporcioné un empuje inesperado a la musica coral. Los ideales demo-
criticos surgidos de la convulsion social tuvieron una consecuencia logica en el campo de las artes.
Asfi ya a principios del siglo XIX surgio L’Orpheon de Paris. El orfe6n era una gran masa de cantores
no profesionales y de todas las clases sociales, producto de la necesidad de acercar al pueblo llano
el disfrute de la musica por la via directa de la interpretacion. El ejemplo de L’Orpheon de Paris se
extendi6 rapidamente por toda Europa, llegando a su médxima plenitud en la segunda mitad del siglo
XIX fuertemente relacionado con la Revolucién Industrial y el surgimiento de la clase obrera. L
socializacion del arte coral se vio favorecida por las ideas del Romanticismo. Los conjuntos corales
alemanes mads prestigiosos eran los Mdnnerchor, coros de voces masculinas que pronto Vi
pliado su repertorio por piezas compuestas para ellos por musicos de la época (Jaraba 198

El Romanticismo también destaca por el surgimiento de los coros de cdmara. La
un entretenimiento burgués accesible.

Los coros de 6pera adquieren relevancia y aumentan sus dimensiones signi
vancia los coros de 6pera de Wagner o Verdi. El coro en el campo sinféni
ejemplo més notable.

como Ssu

en detrimento de
onsecuencia también la
lerta revitalizacion de la
etnicidad y también una

Ya en el siglo XX la musica instrumental adquiere una especial

musica coral experimenta un fuerte declive. Sin embargo, se prt¢
misma con el redescubrimiento del folclore y las obras co

en cuatro cuerdas que permiten cantar
os. Aunque se puede aumentar el niimero
. En realidad no existe limite para el nimero

En la actualidad, lo normal es que lo
armonias a cuatro voces: sopranos, contral
de voces mediante la subdivision de las cuer
de voces, asi por ejemplo encontramos el mot Thomas Tallis Spem in allium que esta concebido
para cuarenta voces distribuidas en ocho coros@ cinco cuerdas cada uno o el Stabat Mater de Pen-
derecki estd pensado asimism tres coros de dieciséis voces cada uno.

La clasificacion vocal a omenclatura, no coincide exactamente con la clasificacion
para las voces liricas, sie cuente que la voz de contraltos, esté integrada en su mayor
pranos con tesitura corta; del mismo modo la cuerda de bajos,

diferentes caciones de coros segun diversos criterios:

* Segiln vengan los coros acompafiados o no por algin instrumento o grupo instrumental se
pueden distinguir entre:
o Coro a capella, alla romana o alla Palestrina: coro sin acompaiamiento instrumental.
o Coro concertante: es por el contrario aquel coro acompaiado de instrumentos, indepen-

dientemente de cual sea la formacion instrumental.

* Por criterios de timbre y tesitura:
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o Coro para voces iguales: cuando contienen voces de la misma naturaleza, voces blancas,
voces femeninas o voces masculinas.

* Formaciones de coros de voces iguales blancas o femeninas:

* Ados voces: sopranos y contraltos.

= A tres voces: sopranos, mezzosopranos y contraltos.

* A cuatro voces: sopranos primeras, sopranos segundas, mez
pranos y contraltos.

O_

* Formaciones de coros de voces iguales masculinas:
* Ados voces: tenores y bajos.
= Atres voces: tenores baritonos y bajos.

= A cuatro voces: tenores primeros, tenores 0s y bajos.
* Coros que cantan al unisono: son casos especiales de coros deg ales sean blancas,

- ro de Monjes del
Monasterio de Santo Domingo de Silos, el Coro de Monj sterio de Santa Maria la

Real de Las Huelgas (Burgos), especializados en canto g

o Coro para voces mixtas: coros que contiene de difcrente naturaleza, voces femeni-
nas, blancas o masculinas al mismo tiemp co icion tipica de los coros de voces
mixtas pueden ser:

e Coros a cuatro voces: sopranos, ¢ y bajos. Es la formacion mds habitual,

llamada también por su abreviatura

se duplican las voces agudas en primeras y segun-
osopranos, contraltos, tenores, baritonos y bajos.

* Coros a seis voces: son coros en los que
das o bien se distribuyen epssopranos, m

* Tipos de coro en fun posicién de las voces:

s divididos en sopranos y contraltos. Las Escolanias estan re-
1gi0s0s, debido a la reticencia de las Iglesias cristianas a admitir
)s de la liturgia. Las agrupaciones mds famosas de voces blancas son
de Viena o el Coro de Santo Tomds del John College Chorus de Lon-
dlmente en Espafia destacan las Escolanias de los monasterios de Montse-
orenzo de El Escorial o La Escolania de Easo, entre otras.

mujeres: coro de voces femeninas, usualmente dividido en sopranos, mezzoso-
y contraltos.

o Coro de hombres: coro de voces graves dividido en tenores primeros, tenores segundos,
baritonos y bajos.

o Coro mixto: coro de voces femeninas y masculinas. Es el mds completo debido a la pre-
sencia de toda la gama de tesituras y timbres.
* Tipo de coro atendiendo a su tamafio:
o Cuarteto vocal mixto.

o Octeto: duplicacion del cuarteto vocal mixto.
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o Coro de cdmara: coro de reducidas dimensiones que oscila entre doce y treinta y seis componentes.

o Coro sinfénico o masa coral: es el mds habitual y se suele integrar por entre cuarenta y
sesenta coralistas.

o Orfedn o gran coro: compuesto por mas de cien integrantes.

1.3 La voz en el canto coral

cias vocales de la miusica coral no requieren un dominio tan exhaustivo del fiato,
registros mas agudos.

A las cualidades propias de un cantante, el canto coral afiade otras que tiene
sarrollo del sonido de la propia agrupacion. Generalmente una de las mds i
aunque también son relevantes conceptos como el equilibrio, la afinaciongl

El empaste

Es la bisqueda de un sonido unificado dentro del grupo. cada cantante tiene su
propio timbre Unico e individual, pero el canto grupal exige un de adaptacion timbrica
para que el coro suene como un Unico instrumento. Gen te o de adaptaciones se suele
hacer de manera casi inconsciente pero en ocasiones es sari bajarla de manera més especifica
para conseguir esa unificacion sonora. Es usual que al Y demasiado potentes o estridentes
rompan esa unidad que se pretende.

El equilibrio

Es la busqueda del control adecuado de amicas. La emision de las distintas voces debe
buscar mds o menos la misma potencia dentr: cuerda y del mismo modo, el coro debe buscar
también ese equilibrio entre las diferentes cuerdas, ya que no es adecuado que unas cuerdas sobresal-
ia puntual de la interpretacion. El equilibrio en ocasiones viene

condicionado por el nimer ntes, por lo que todas las cuerdas deben tener un nimero
equilibrado de miembros par. r que hacer ajustes artificiosos (con una cuerda de sopranos
muy numerosa frentg bajos escasa, por ejemplo, se obligaria a las sopranos préctica-
mente a susurrar p los bajos).

almente pero mucho mds cuando se trata de varias voces que deben sonar de for-
ma ho opio cardcter armoénico del coro exige una perfecta afinacion de todas las notas
del acord@ acion suele depender de una buena emision vocal y por ello es esencial el trabajo
de calentamI€ito previo y unas nociones elementales de respiracion y apoyo para que el coralista de
edo individual mejore su emisién. Asimismo, contribuye a la mejora de la afinacion en el seno del
o coral el trabajo sobre acordes mantenidos que, sin grandes dificultades, permite al cantante
ir su nota mientras escucha al resto de las voces y el resultado general, pudiendo acomodar su
sion para ajustar la afinacion y mejorar el conjunto.

La diccion

Es importante cuando hay un grupo numeroso de coralistas cantando el mismo texto. Una diccién
poco homogénea o dubitativa hara que el texto se perciba como un batiburrillo de sonidos inidenti-
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