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RESUMEN

La interpretacion se considera un elemento muy importante dentro de la musica,
pero los factores asociados con ella, y la relacion directa que guarda con el cuerpo
humano, no son usualmente analizados. Ante la escasez de investigaciones al
respecto, y estudios relacionados con la respuesta biolégica desarrollada en el ser
humano a través de la evolucién, usando la voz como instrumento, el objetivo
primordial de este trabajo es realizar un acercamiento, mediante una investigacion
del tipo mixta, centrada en medicién de los signos vitales principales y en
entrevistas escritas a los alumnos de la Facultad de Bellas Artes, de la
Universidad Auténoma de Querétaro, Campus San Juan del Rio. La primera parte
del estudio fue centrado en la medicién y obtencién de datos especificos respecto
a cada participante. La segunda parte, la parte empirica, se realizé por medio de
entrevistas individuales a cada uno de los intérpretes. Se tomd, ademas, evidencia
visual y auditiva de cada una de las pruebas, haciendo un compilado, al alcance
de cualquiera que esté interesado en observarlo. En general, los resultados fueron
similares para cada uno de ellos, arrojando una notable modificacion de los signos
vitales después de cada prueba realizada con la voz. Algunos de ellos tuvieron
cambios considerables, llegando casi al cien por ciento de su propia frecuencia
cardiaca. En todos los participantes hubo respuesta biolégica, naturalmente,
respuesta que se vio reflejada en el aumento de frecuencia cardiaca, sistole y
diastole, y, a simple vista, cambio en la velocidad de respiracién, sudoracion,
postura, estado animico. Se obtuvo también la percepcion de acuerdo con la
experiencia de cada uno de los alumnos, describiendo y analizando lo que han
llegado a sentir antes y después de interpretar una obra musical dentro del bel
canto, los sintomas que tienden a padecer mientras estan arriba del escenario y al
término de la interpretacién, y la relacion con los procesos internos del cuerpo
humano. Sin embargo, también se ha analizado dentro de las conclusiones, la
posibilidad de obtener respuestas bioldégicas negativas, que pudieran llegar a
causar malestares y alteraciones en la salud del cantante y musico en general.

(Palabras clave: interpretacion, respuesta bioldgica, voz)



SUMMARY

Interpretation is considered as a very important element inside music, but most of
the factors associated with it, and its direct relationship with human body, are not
usually analyzed. Given the scarcity of research in this regard, and studies related
to the biological response developed in humans through evolution, using voice as
an instrument, the primary objective of this work is to approach, through a mixed
type of research, focused on the measurement of the main vital signs and written
interviews to the advanced students of the the Faculty of Fine Arts of the
Universidad Auténoma de Querétaro, campus San Juan del Rio. The first part of
the study focuses on the measurement and obtaining of specific data regarding
respect to each participant. The second part, the empirical part, was carried out
through individual interviews to each of the interpreters. In addition, a visual and
auditive evidence of each of the tests were taken, making a compilation, available
to anyone interested in observing it. In general, the results were similar for each
one of them, showing a notable modification of the vital signs after each test
performed with the voice. Some of them have considerable changes, reaching
almost one hundred percent of their own heart rate. In all the participants there was
a biological response, naturally, a response that was reflected in the increase in
heart rate, systole and diastole, and, a simple sight, change in the speed of
breathing, sweating, posture, mood. The perception was also obtained according
to the experience of each one of the students, describing and analyzing what they
have felt before and after interpreting a musical work within the bel canto and at
the end of the interpretation, and the relation with the internal processes of the
human body. However, it has also been analyzed within the conclusions, the
possibility of obtaining negative biological responses, which can cause discomforts
and alterations in the health of the singer and musician in general.

(Key words: interpretation, biological response, voice)
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1. CAPITULO
INTRODUCCION

El ser humano, sin dar importancia a clases, culturas o épocas, genera respuestas
inmediatas ante peligro gracias al instinto. Por supuesto, dichas respuestas le
llevaron a la supervivencia. El cuerpo libera adrenalina ante cualquier alerta de
peligro como preparacién para pelear o huir, acelerando los latidos del corazén,
enviando mas sangre a los musculos, produciendo palidez al retirar sangre de la
piel. Como consecuencia, viene un profundo escalofrio que recorre todo el cuerpo,
respuesta asombrosa y fascinante puesto que es el mismo escalofrio que produce

la musica: dopamina asociada al placer.

¢, Qué pasa entonces cuando el hombre se ve expuesto a la musica? Pues
bien, al igual que con el instinto, los humanos responden ante ella. Increiblemente,
siempre existe una respuesta psicoldgica, neuroldgica y bioldgica, provocando
sensaciones involuntarias y cambios de animo, sin ligarse directamente a ninguna
funcién adaptativa/evolutiva. Todo el tiempo se esta expuesto al sonido, influyendo

directamente al desarrollo cognitivo, al estimulo de la inteligencia y a la salud.

La musica, en cuestion de segundos, puede llevar de la depresion al éxtasis,
en medio de sonidos y silencios. Un japonés podria entender perfectamente que el
son veracruzano es de tematica mas alegre que el canto tibetano. El gusto
personal de cada individuo puede influir en la propia conducta, haciendo que las
lagrimas humedezcan las mejillas, o que algunos clientes permanezcan en un

lugar por mas tiempo consumiendo sin saber por qué.

La naturaleza humana, entonces, ¢ Dicta las condiciones que ha de tener una
secuencia de notas para que se interprete como una pieza musical? ¢ Sera posible
que la musica y la interpretacion sean el reflejo de lo que sucede en el interior del
cuerpo humano? ¢ Quizas es el eco de la organizacion de ritmos internos, como la
respiracion, los latidos del corazén, y los procesos de distintos sistemas? O, tal

vez, ¢ Es la interpretacion capaz de afectar al organismo y sus reacciones?
8



También resulta bastante interesante todo lo relacionado con la interpretacion
expresiva, que posee un poder de comunicacion musical abrumador. La musica
influye en el ser humano interna y externamente, y el complejo organismo del
hombre responde naturalmente a ella, pero ¢es capaz de alterarle

conscientemente a través de la propia interpretacion?

La voz es y ha sido por mucho tiempo una herramienta de suma importancia para
el hombre. Ayuda a expresar necesidades, a comunicarse, alertar, experimentar.
Ha sido también un instrumento muy valioso y relacionado con la divinidad,
creador de himnos y cantos espirituales, buscando la tranquilidad del cuerpo, el

espiritu y el alma.

Cada individuo tiene una manera diferente de expresarse, de manifestarse.
Por tanto, la interpretacién en cada uno no puede ser en ninguna circunstancia la
misma. Es unica e irrepetible, ademas de temporal, y esta sujeta a distintas
variables que pueden o no depender del entorno, o el sujeto. Todo esto, aunado a
las diferencias internas y externas de cada ser humano, llevan a tratar de
encontrar una relacién entre las emociones producidas por los cantantes mismos,
y las respuestas generadas voluntaria e involuntariamente en los organismos de

cada uno.

Al poseer dichas referencias de los efectos causados y deseados con este
tipo de manifestacion musical, de ser testigo de los vinculos de la musica con las
emociones, y vivirlo en la propia practica interpretativa, se ha despertado
directamente el interés en mi interior, surgiendo los cuestionamientos que me
condujeron a esta investigacion, tratando de resolverles a través de la practica y
experimentacion. Sin embargo, no es posible deslindarse y olvidar la parte
empirica y humana referida a las emociones y a la conducta, que puede ser

modificada por el hombre mismo usando la interpretacion.

Sobre esta base, la investigacién se construye mediante tres grandes pilares.
El primero muestra un analisis del estado de las interrogantes, referido a la

respuesta biolégica del cuerpo humano ante la exposicibn musical e
9



interpretacion, recogiendo las referencias histéricas y conceptuales sobre los
efectos de la musica en el cuerpo con relacion a diversos aspectos, partiendo

desde el objetivo, hipotesis y justificacion.

El segundo se divide en dos partes. La primera abarca la parte experimental,
donde se describe el proceso de medicion de signos vitales, y los resultados
obtenidos, comparando y analizando los datos arrojados en cada uno de los
sujetos de la investigacion. La segunda parte refiere al estudio empirico, donde se
comparten los resultados inmensurables, obtenidos de las dos entrevistas
respondidas por los participantes, de acuerdo con las experiencias de vida, y a los
cambios emocionales y animicos a los que se han visto expuestos en esta prueba,

y situaciones pasadas.

Para finalizar, las conclusiones obtenidas en esta tesis son expuestas para su
analisis y discusion, con propuestas y posibles aplicaciones dentro de la
cotidianidad del musico cantante. A continuacién, se recogen las referencias
bibliograficas utilizadas y se afiaden anexos con informacion relevante, como los

cuestionarios utilizados.
Justificacion

Llevada a cabo, los resultados de la investigacion se ven reflejados en un mayor
conocimiento sobre la reaccion humana ante la propia interpretacion, usando
como instrumento la voz. Hay una idea mas clara sobre la respuesta bioldgica
generada por el individuo, el grado de influencia que posee sobre las emociones y
sentimientos provocados durante la interpretacion, y hasta qué punto es capaz de

tener o no control sobre si mismo al cantar.

Los resultados ayudan al musico, en particular al cantante, y a la poblacién en
general, a comprender profunda y claramente, como influye la interpretacion de la
propia voz sobre los procesos internos del cuerpo humano, y viceversa. La voz
humana es una de las herramientas mas importantes para los musicos, sea, o0 no,

su instrumento principal. La conexidon que guarda la voz con el cuerpo humano y la

10



interpretaciéon no es puramente musical, ni exclusiva de los cantantes. Influyen
factores externos, como la personalidad, el gusto musical, la educacion, cultura,

las caracteristicas fisicas y la regidén en que se habita.

Al medirse el ritmo de las pulsaciones por minuto generadas por el corazén,
sistole y diastole, aceleracion o desaceleracion de la respiracién, cambios de
conducta, o alteraciones en el estado animico, se puede registrar evidencia de las
modificaciones provocadas en el cantante al momento de la interpretacion, desde
la complejidad y dramatismo en la 6pera, la cancidon napolitana o mexicana,
logrando comprender de una manera mas precisa el proceso no visible de la

interpretacion.

Es importante la realizacion de este tipo de investigaciones, puesto que todo el
tiempo se esta interactuando con la voz. Al igual que los deportistas de alto
rendimiento, el musico somete el cuerpo humano a condiciones mas alla de lo
natural. El bel canto es una de las situaciones en la que esto sucede. La mayor
parte del proceso altera el estado de reposo, y modifica algunos de los procesos

internos.

Asi, este trabajo ha sido planteado con la finalidad de describir un
acercamiento muy general al terreno de la interpretacion en el interior del cuerpo
humano. Algunas de las respuestas que esta investigacion ofrece son llave para
gran cantidad de posibles caminos de experimentacion; muestra un primer marco

adecuado para seguir descubriendo nuevas vias.

Pregunta de investigacion

éLa interpretacion es capaz de provocar cambios dentro del funcionamiento

regular del organismo humano?

11



(Entonces, ¢La interpretacion provoca cambios en el organismo? ;Sera el eco de
lo que sucede dentro del cuerpo humano? ¢ Los latidos se sincronizan con el pulso

de la voz? 4y la respiracion? ;Podria llegar a danar la salud?)

Objetivo general

Investigar, observar, medir, comprobar y describir qué sucede en el cuerpo
humano al cantar, interpretando de manera distinta cada uno de los sujetos
participantes, tomando como herramientas un medidor de frecuencia cardiaca,
sistole y diastole, que en este caso se cubrira con el uso de un baumandémetro
digital, camara fotografica y equipo de audio. Todo esto para profundizar el
conocimiento sobre la musica y efectos sobre el cuerpo humano, especificamente

cuando se usa la voz como instrumento.

La interrogante de esta investigacion: ¢ La interpretacion es capaz de provocar

cambios dentro del funcionamiento regular del organismo humano?

Hipotesis cierta: Si se miden los cambios en la frecuencia cardiaca, velocidad
de respiracion, sistole y diastole, mientras el cantante es expuesto a distintos
géneros, entonces sabremos si la musica que se interpreta con la voz tiene un

efecto directo, sea positivo o0 negativo, sobre el cuerpo y su comportamiento.

Hipotesis nula: Si después de medir mientras se interpreta no hay respuesta el
organismo, entonces la interpretacion no tiene un efecto negativo ni positivo sobre

el cuerpo humano.

La metodologia usada ha sido mixta, pues es una investigacion cualitativa y
cuantitativa. Se utiliz6 la observacion y experimentacibn como tipos de
investigacién, utilizando instrumentos de medicion y entrevista semi guiada para
su validacion. La poblacion con que se trabajo fueron los alumnos avanzados de la
linea terminal en canto de la Facultad de Bellas Artes, UAQ, muestra: Licenciatura

en musica, linea terminal en canto, campus San Juan del Rioy C.U.

12



Variable dependiente: La influencia de la voz sobre los procesos que existen
en el cuerpo humano. La forma en la que la propia voz afecta los procesos
internos que se llevan a cabo en el organismo, particularmente los efectos sobre la
frecuencia cardiaca, velocidad de respiracion, sistole y diastole, ademas de
cuestiones puramente cualitativas, como el cambio en el estado de animo durante
el proceso de interpretacion, partiendo desde un antes, que nos lleve a un

después.

Variable independiente: La interpretacion personal, el registro de la voz,
caracteristicas propias de cada cuerpo. Cada organismo responde de manera
diferente ante cualquier cambio. Sin embargo, la respuesta biolégica no varia
considerablemente de sujeto a sujeto, dada la naturaleza humana. Claro esta que
las variables se generan por las caracteristicas fisicas que posee cada individuo,

mismas que no pueden modificarse ni alterarse en el proceso de interpretacion.

Viable: Esta investigacion es viable, porque cuenta con los permisos, recursos
y equipo necesario para llevarse a cabo, cumpliendo con el Comité de bioética con
el consentimiento informado. Se ha hecho un analisis para identificar las
limitaciones, restricciones y supuestos que podrian encontrarse en el proceso,
detectar las oportunidades que hay para poder llevarse a cabo, analizar el modo
en que se expondra y pasara de la teoria a la practica, definir los requisitos que

configuran el proyecto y la forma en que se cumpliran.

Ademas de todo lo anterior, se evaluaron las distintas alternativas y formas de
abordar el problema, conociéndolo e identificando las posibles problematicas que
podrian aparecer en el transcurso de la investigaciéon, tomando los mejores
resultados, para facilitar el proceso tanto para los participantes, como el

investigador, y asi poder llegar a un acuerdo sobre la linea de accidén tomada.

Pertinente: Esta investigacion es pertinente, puesto que no hay ningun
impedimento legal, no hay necesidad de permisos especiales, ni se pone en
peligro la salud, seguridad, y estabilidad mental de la poblacién. Ademas, resuelve

incégnitas que no habian resuelto con anterioridad en investigaciones similares,
13



donde se tomaban en cuenta aspectos que conciernen a esta investigacién desde

puntos abordados de manera diferente.

2. CAPITULO
MARCO TEORICO

La musica, hablando de todo lo que ésta implica, tiene el poder de despertar
emociones y sensaciones corporales en el ser humano. Cuando la musica es
producida por la voz, pasando por un complejo aparato dentro del cuerpo humano,
se desencadenan diversas reacciones y efectos, teniendo influencia directa sobre
el organismo a nivel neuroldgico y, por supuesto, biolégico. Pero ¢podria ser al

revés?

Hablando de interpretacion musical, el lenguaje corporal y cada movimiento
ejecutado por el cuerpo del musico poseen gran importancia, siendo objeto de
interés por la implicacion que conllevan en la produccidon sonora. Se observa una
cadena de movimientos, gestos, posturas y actitudes desde que el ejecutante
sube al escenario, hasta que baja de él, evidenciando la relacion existente entre
cuerpo y musica. Dicha relacién no se basa solamente en la mecanica para hacer
sonar el instrumento, ni en los gestos que pudiesen verse a simple vista. Hay
mucho mas, pues dentro del cuerpo coexisten muchos factores que intervienen en

la interpretacion. (Acitores, 2008)

Por otro lado, los sonidos tienen un impacto abrumador en las sensaciones a
nivel corporal, e informan sobre el espacio en el que los seres humanos se
desenvuelven. Incluso en situaciones donde la informacion visual es artificial o
borrosa, como en entornos virtuales o ciertos géneros de peliculas y juegos de
computadora, los sonidos pueden moldear las percepciones y conducir a nuevas

experiencias sorprendentes. (Leman, 2017)

14



La dopamina, por su parte, es la encargada de las sensaciones placenteras,
como la alimentacion, o el sexo. El cerebro no diferencia, siempre buscara el
placer provenga de donde provenga. Se puede decir, que educa al ser humano
otorgandole placer cuando requiere reforzar alguna conducta para que pueda
sobrevivir, y con él toda la especie. Entonces, cuando se escucha musica que
genera placer, independientemente del gusto personal, se genera dopamina.
(Gonzalez de Alba, 2011)

Para esclarecer un poco mas el proceso, es de vital importancia describir
cémo funciona el aparato fonador en el ser humano, puesto que esta investigacion
le ha usado como principal herramienta. Cada minimo detalle lleva consigo una
complejidad impresionante. La voz es generada en las cuerdas vocales, en ningun
otro lugar puede producirse. No se genera en el diafragma, ni en el estbmago,

solamente en las cuerdas vocales. (Gallardo, 2015)

Cuando la poblacion habla de voz, carece de conocimiento sobre como es
producida, y es una de las mas complejas acciones que se llevan a cabo dentro
del organismo. En realidad, para poder emitir un sonido, no sélo se necesita de
una parte del cuerpo, sino casi todo él. El aparato fonador se conforma por una
parte del aparato respiratorio, al igual que del digestivo y musculos de diferentes
regiones. Si no fuera por todos estos elementos, no habria posibilidad de

producirse ningun sonido. (Gallardo, 2015)

El proceso inicia cuando el aire respirado se conduce a través de la laringe,
donde se encontrara con las cuerdas vocales. Si éstas se hallan cerradas,
entonces soportaran el aire y empezaran a vibrar: asi se producira el sonido.
Ahora el sonido emitido viajara de nuevo hasta llegar a la boca, donde buscara los
resonadores y rebotara, amplificandose de esta manera y otorgando un color
distinto a cada voz. (Gallardo, 2015)
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Mas alla de las definiciones bioldgicas, la voz humana ha sido definida por
Platébn como un impacto del aire que llega por los oidos al alma. Con ella el ser
humano ha construido su método de comunicacion, ha sido base para la
transmision de tradiciones y cultura. Es la principal herramienta con la que el
hombre ha expresado sentimientos y emociones a lo largo de la historia. Es algo
tan comun para é, que ha obviado su funcionamiento, y ha restado importancia a
su extraordinario funcionamiento. Sin embargo, ha sido objeto de estudio desde

las civilizaciones antiguas. (S. Fernandez Gonzalez, 2006)

Uno de los medios de los que se valen la voz e interpretacion, es la
improvisacion, definida como capacidad expresiva de un intérprete, fomentado por
el acceso a su propia imagen tonal "productiva" (creativa) o "reproductiva"
(mnésica): un campo de conciencia que incluye experiencias, imagenes internas,
combinadas, distorsionadas, o en competencia entre ellos mismos. En la forma
muy original de la vida que es la improvisacion, ésta significa dirigir el tiempo: un
tiempo de epifanias e introversiones, de intuiciones y revelaciones, de ritmos
sincopados y percepciones estéticas que aparecen y desaparecen en los bordes

de la interferencia entre la conciencia y el inconsciente. (Maldonato, 2017)

La urgencia de los gestos, las voces y los sonidos, aunque organizados en la
misma escena, resalta la diferencia en el tiempo individual. En esta intensa
actividad de oposicidon y resolucién la experiencia se convierte en un territorio
inestable que descansa en la capacidad del cuerpo para recordar, decidir,
anticipar e inventar. Aunado a esto, la improvisacion revela una forma de
supervivencia, dejando al descubierto la creatividad y la habilidad para resolver

conflictos en un tiempo determinado. (Maldonato, 2017)

Pero también, se atribuye un significado mas alla del corporal a la voz. Es un
punto de vista fuera de lo bioldgico, trazando un camino por la filosofia que nos
lleva a preguntarnos sobre la musicalidad fisica de la voz, la voz pura sin el
cuerpo. Los filésofos durante milenios han tratado de silenciar la musicalidad fisica

de la voz en favor de la pureza de las ideas sin materia, las almas sin cuerpos. Sin
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embargo, las voces resuenan entre los cuerpos, entre los textos, y entre la
denotacién y el sonido; Son singulares, tan singulares como huellas dactilares,
pero irreductiblemente colectivas también. Son materiales, somaticos y musicales.
(MacKendrick, 2016)

La musica es capaz de modificar los ritmos fisiologicos, alterar el estado
emocional, cambiar la actitud mental. El gusto musical revela bastante acerca de
una persona. Por esta razén, cierto tipo de musica puede generar una respuesta
bioldgica especifica. En verdad, por supuesto, se racionaliza al escuchar y digerir

la musica. Todo es posible con la musica. (Jauset Berrocal, 2011)

La respuesta biolégica de cada ser humano puede variar de acuerdo con cada
individuo. Tanto las caracteristicas fisicas, como psicologicas, pueden influir
sobremanera en la reaccion que se desencadenara a la hora de verse expuesto a

cualquier tipo de experimentacion.

Ahondando en muchas interrogantes, y observando las creencias erroneas de
algunas personas sobre estos temas, en este trabajo se ha dispuesto a investigar

con rigor y esclarecer los huecos existentes dentro de estos cuestionamientos.

Entonces, ¢sde qué se habla cuando se usa el término “respuesta
biolégica”?
“Para la psicologia y la biologia, la respuesta es la reaccién de un organismo

frente a un estimulo. Dicha respuesta puede expresarse a partir de cambios
mecanicos, fisicos, quimicos o de otra naturaleza.” (Julian Pérez Porto, 2010)

“Accién o movimiento debido a la aplicacién de un estimulo.” (Fink, 2016)

Quizas ahora todo vaya encajando. Las definiciones hablan sobre una
reaccion frente a un estimulo. En esta investigacion, las acciones que realiza el
cuerpo humano seran medidas con la instrumentacién precisa y adecuada
mientras el mismo sujeto provoca el estimulo. ;Podria esto alterar los

resultados? ¢ Podria ser actuado?
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Aunque la interpretacidn misma requiere cierto grado de actuacion, la
respuesta en primera instancia es no, puesto que el ser humano no es capaz
de manipular lo que sucede dentro del organismo, las respuestas son
involuntarias. Pero no todo sucede a nivel biolégico, también se pueden
producir sustancias que alteren de una u otra forma la respuesta bioldgica:

“Los modificadores de la respuesta biolégica (BRMs) son sustancias que modifican las
respuestas inmunitarias.” (Goldsby R, 2000)

No se puede controlar o manipular el proceso de cada sistema interno en
el ser humano. Solamente se puede ser testigo de su complejo funcionamiento.
En esta investigacion se tendra como estimulo para la respuesta bioldgica a la
interpretacion. Cuando se habla de ésta, se tiene una idea vaga o indefinida. Al
pensar en ella, suele asociarse con libertad de ejecucion, pero ¢qué es

realmente?

Interpretacién:

"Al hablar de interpretacion musical, nos referimos a un proceso que se ha afianzado
en la cultura occidental en los ultimos siglos. Consiste en que un musico especializado
decodifica un texto musical de una partitura y lo hace audible en uno o varios instrumentos

musicales." (Robert, 2012)
Se habla de un proceso muy importante para la evoluciéon dentro de la

musica. Es el fin ultimo de ésta:
“La Interpretacién Musical es el arte de ejecutar en un instrumento obras musicales de
compositores de distintos periodos y estilos, conjugando el conocimiento del lenguaje musical,

el dominio técnico y sonoro del instrumento y la sensibilidad, expresion y entrega del
intérprete.” (Herrera y Ogazén, 1917)

Es la digestion en el ambito musical. Es decodificar lo que esta escrito en
la partitura y digerirlo para convertirlo en musica. Para lograrlo, esta vez se

usara el instrumento que acompana al ser humano toda su vida: la voz.

Voz:
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La voz humana fue definida por Platbn como un impacto del aire que llega por
los oidos al alma. La voz es el sustrato en el que se apoya el método de
comunicacion habitual del ser humano, con el que se transmite la cultura, con
el que se expresan los sentimientos y las emociones. (S. Fernandez Gonzalez,
2006)

Una definicion que eleva el instrumento hasta lo mas alto, filos6ficamente

hablando, Pero, dentro de la medicina sera definida como:

“Se define estrictamente como la producciéon de sonidos por las cuerdas vocales, por
un proceso de conversion de energia aerodinamica, la cual es generada en el térax, el
diafragma y la musculatura abdominal, a una energia acustica originada en la glotis.”

(Scherer, 1995)

El proceso basico de produccion de la voz es el mismo para hablar y
cantar: el cerebro envia sefales a través del sistema nervioso central a los
musculos de la laringe, cuello y térax, acompafado de un flujo de aire a través

del tracto fonatorio, obteniendo finalmente la voz. (Scherer, 1995)

El proceso de generacion de la voz es complejo y secuencial, requiere un
acoplamiento de componentes estructurales, flujo de aire y presion, los cuales
crean como producto final la voz, la cual es modificada por la interaccion de las
caracteristicas intrinsecas de las cuerdas, la funcién pulmonar y las estructuras

de resonancia de la via aérea superior. (Scherer, 1995)
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Diagrama 2.1 Marco conce




Fuente: Elaboracién Propia

Pasando al diagrama 2.1, es sencillo ver la relacion que guardan los tres
conceptos definidos anteriormente. La voz, al ser usada como instrumento de
interpretacion, nos ofrece las herramientas necesarias de expresion.
Experimentando con la interpretacion, el cuerpo es capaz de responder de
distintas formas a nivel biolégico, psicolégico y neuronal, que, a la vez, alterara el

tono, color e intensidad de la voz.

Las investigaciones sobre los efectos causados por la musica en el cuerpo
son bastante recientes. No fue hasta hace algunas décadas que los cientificos
comenzaron a ver de cerca dicho fendmeno. Es tanta la fascinacion por dicha
relacion entre musica y placer, que cada vez hay mas ciencias interesadas por
aportar, experimentar y encontrar las respuestas a preguntas que fueron

generadas por las primeras civilizaciones.

Dentro de las civilizaciones mas antiguas, tales como
Egipto, Grecia, India, El Tibet y sus escuelas), el sonido, y

ANTIGUAS
CIVILIZACIONES todo conocimiento que pudiera derivarse de él, era

considerado como una ciencia sumamente importante.

Estudiar el sonido era centrado en las vibraciones y el efecto que tenian como
generadoras de la fuerza universal, principalmente. De igual forma, encontraban
en el sonido una fuente ilimitada de poder, con la que se combatian y prevenian
enfermedades, molestias, y diferentes padecimientos. Encontraron que, al cantar,
los seres humanos podian crear una conexion entre corazén y las esferas
espirituales. (Subira, 2002)

En cada uno de los rituales sagrados la musica se encontraba presente.
No importaba si era religioso, en busca de curacion, o magico. En el afio de 1889,
en la ciudad de Kahum, fueron descubiertos antiguos papiros egipcios, cuyo

contenido aludia a la enorme influencia que la musica ejercia sobre el cuerpo. Los
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papiros datan de 1500 a.C. aproximadamente, y tienen escrito conocimientos
sobre la capacidad curativa, relajante y purificante de la musica sobre cuerpo y
alma. Mencionan también la influencia positiva en la mujer y la fertilidad. Por otro
lado, los hebreos utilizaban la musica para tratar problemas fisicos y mentales.
(Barker, 1984)

Para Pitagoras, en cambio, la musica guardaba una estrecha relacién con las
matematicas y la astronomia. Para él, cualquier anomalia era producto de una
alteracion arménica musical. Formulé conceptos matematicos para explicar la

armonia musical dentro del universo y el alma. (Comotti, 1986)

Con Platén la musica poseia un caracter puro y divino, puesto que era capaz
de otorgar placer o calmar el alma. En “La Republica”, menciona el valor que tiene
la educacion musical en el desarrollo de los jovenes y cdmo deben interpretarse

melodias en detrimento de otras. (Fubini, 1988)

Sin embargo, el primero en teorizar sobre el efecto de la musica en el hombre
fue Aristoteles. El fue el creador de la teoria del Ethos (traducida del griego como
“‘la musica que provoca distintos estados de animo”). La teoria afirma que hay una
relacién intima entre musica y ser humano, siendo capaz de modificar estados de
animo y hasta el propio caracter de un individuo. Por esta razdn, cada melodia
debia crearse en un Ethos determinado a modo de escalas, donde ritmo, melodia
y armonia, tenian influencia directa a nivel fisico, emocional, espiritual, y era capaz

de modificar la fuerza de voluntad del ser humano. (Fubini, 1988)

En la Edad Media existieron dos teodricos. Primero

destaca San Basilio, quien escribié “Homilia”, en la cual describe

EDAD
MEDIA

que la musica puede tranquilizar las pasiones del espiritu. Puede
incluso modelar sus desarreglos. El segundo tedrico, Severino
Boecio, en “De instituciones Musica”, vuelve a tomar la doctrina ética de la musica
(Platon), en la cual, por su propia naturaleza, la musica es consustancial a

nosotros, de manera que o ennoblece nuestras costumbres, o los envilece. Para
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Boecio hay tan sélo tres tipos de musica: Mundana: que existe entre los elementos

del universo; Instrumental, y Humana: que tenemos dentro. (Fubini, 1988)

Para el Renacimiento, Joannes Tinctoris, de origen flamenco,
redacto la obra mas importante entre sus trabajos respecto a los
RENACIMIENTO L. . .
efectos que la musica causa sobre el sujeto que la percibe,
titulada “Efectum Musicae.” (Fubini, 1988). En Espafia, el mas
importante tedrico respecto a la influencia de la musica en el
hombre es Bartolomé Ramos de Pareja, quien escribi6 “Musica Practica”,

publicada en Bolonia en 1482. (Fubini, 1988)

En el Barroco surge la importante teoria de los afectos, hija

| directa de la teoria griega del Ethos, base del apenas creado
P ( estilo musical: la 6pera. Anastasio Kircher sintetizé la teoria del
Ethos de la mejor manera, en la obra titulada “Misurgia

universal” o “arte magna de los oidos acordes y discordes.”

Obra que disefa un cuadro sistematico de los efectos producidos en el
hombre con cada tipo diferente de musica. En el barroco también fue importante la
figura del médico inglés Robert Burton con la obra “The anatomy of melancoly”

gue menciona los poderes curativos de la musica. (Fubini, 1988)

Para el siglo XVI, los efectos de la musica sobre el

SIGLOS , . . .
XVIIL organismo comienzan a ser investigados, pero desde el punto de
‘:‘\‘ vista puramente cientifico. Destacan algunos médicos: como el

francés Louis Roger o los ingleses Richard Brocklesby y Richard
Brown, quien escribio la obra “Medicina musical”, en la cual estudiaba la aplicacion
de musica con enfermedades de las vias respiratorias, donde descubre que cantar
perjudica en caso de neumonia y cualquier trastorno inflamatorio en los

pulmones, pero defendia el uso del canto en enfermos de asma crénica, vy
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demostraba que si cantaban los ataques se espaciaban mas en el tiempo. (Fubini,
1988)

Con el paso del tiempo, el uso de la musica desde un punto de vista cientifico
va aumentando cada vez. El médico Héctor Chomet, redacté en 1846 la obra
titulada “La influencia de la musica en la salud y la vida”, donde analiza cémo la

musica previene y trata enfermedades especificas.

El psiquiatra francés Esquirrol y el médico Tissot de Suiza, indicaron que la
musica era capaz de alejar de una manera u otra los padecimientos de los
pacientes, con excepcion de la epilepsia, donde la pusieron como

contraindicacion. (Fubini, 1988)

En Espana, Francisco Vidal Careta, medico catalan, escribi6 la tesis doctoral
“La musica en sus relaciones con la medicina”. Afirma que la musica puede ser un
agente capaz de producir descanso. La describe como un elemento mas social
que el café y el tabaco, que deben establecerse orfeones y conciertos populares
de musica clasica, que habria que montar orquestas en los manicomios. (Fubini,
1988)

E. Thayer Gaston, en 1989, menciona en su “Tratado de Musicoterapia”,
(1989) que el origen de la terapia musical fue a raiz la Segunda guerra mundial.
Todo comenzd gracias a un grupo de voluntarios que acudieron a hospitales para
tocar y cantar piezas agradables para los enfermos. Asi empezé el estudio de la
musica ya no sélo a nivel técnico sino de una manera mas profunda. (Fubini,
1988)

Importante es también Emile Jaques-Dalcroze, en la primera mitad del siglo
XX, que afirmé que el organismo del hombre es susceptible a ser educado
conforme al impulso musical. Su método se basa en la union de dos ritmos

(musical y corporal). Karl Orff, por su parte, decia que en la creatividad unida al

24



placer de la ejecucion musical permitia una mejor socializacion del individuo y un

aumento de la confianza y la autoestima. (Fubini, 1988)

En el diagrama 2.2. se muestra graficamente los momentos mas

significativos en la historia como una linea del tiempo.

Diagrama 2.2 Marco Histoérico
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Fuente: Elaboracién Propia

MARCO REFERENCIAL:

Ha habido investigaciones anteriores que sirvieron como base para el desarrollo
de la investigacion presente. A continuacion, se relatara un poco sobre la vida de

cada investigador.
Aristoteles:
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Aristételes, nacido en Estagira en el afo 384 a.C., fue el primero en
teorizar la influencia de la musica en los seres humanos. Durante
veinte anos fue un destacado estudiante en la Academia, siendo sus

primeras obras: el Grillo o Sobre la retorica, y Sobre las ideas.

Lleg6 a estar a cargo de la educacién de Alejandro Magno, que subid
al trono en 340 a.C., razén por la cual decidié establecerse en Atenas
el 335 a.C. Estando alli, fundé una nueva escuela cerca del templo
dedicado a Apolo Licio, por lo cual tomé el nombre de Liceo.
Aristoteles solia dar clases caminando por los jardines, motivo por el
cual se le conoce también como Peripatética (TrepitTratog = paseo), y
peripatéticos sus discipulos. El Liceo alcanzé rapidamente gran

prestigio, hasta el punto de eclipsar a la Academia.

A él se debe la teoria del Ethos, palabra griega que puede ser
traducida como “musica que provoca los diferentes estados de
animo”. Teoria basada en la intima relacién entre musica y ser
humano, relacién que posibilité que la musica pueda influir no solo en
los estados de animo, sino también en el caracter, por ello cada
melodia era compuesta para crear un estado de animo a Ethos
diferentes. Esta teoria considera que los elementos de la musica,
como la melodia, la armonia o el ritmo ejercian unos efectos sobre la
parte fisiolégica emocional, espiritual y sobre la fuerza de voluntad
del hombre, por ello se estableci6 un determinado Ethos a cada

modo o escala, armonia o ritmo.

A la muerte de Alejandro Magno, el 323, se desencadend en Atenas
una revuelta contra Macedonia y Aristoteles, dejado el Liceo en

manos de Teofrasto, huyd a una antigua propiedad de su madre, en
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la isla Eubea, en donde murié el aio siguiente a la edad de 62 afios.
(Yarza de la Sierra, 2015)

Patrik Nils Juslin:

Por otra parte, Patrik Nils Juslin, neurocientifico especialista en
investigar acerca de la musica y las emociones ha identificado, a
través de sus experimentaciones, que hay siete mecanismos
psicoldgicos que explican la relacién entre musica y emocion. Estos
mecanismos entrafian cierta complejidad por el vocabulario

empleado.

Por ejemplo, imaginemos que estamos esperando para oir un

concierto:

1. Reflejos del tronco encefalico: Las caracteristicas acusticas de la
musica, son tomadas en primer lugar por el tallo cerebral, quien nos
indica ese evento. Un acorde disonante hace que se dispare de esta
manera la adrenalina y la emocion empiece a desarrollarse inducida
por la musica. Reflejamos el impacto inmediato, de las sensaciones
auditivas simples. (Patrick N, 2008)

2. Condicionamiento evaluativo: Mientras escuchamos el concierto,
de repente esa melodia queda asociada con un estimulo positivo o
negativo. Por ejemplo, en ese momento, nuestra pareja nos besa.
Esto hard que, en ausencia de la misma, cuando volvamos a
escuchar esa cancion en otro lugar, en otra situacion e incluso con el
transcurso del tiempo, asociemos esa musica con el sentimiento que
tuvimos al recibir el beso. Del mismo modo, si el estimulo fuera

negativo, quedaria igualmente condicionado. Esto es entonces; la
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emocion queda inducida y condicionada por la musica. (Patrick N,
2008)

3. Contagio emocional: Seguimos escuchando el concierto y en sus
notas, en su la letra, en la melodia, percibimos una emocién
determinada; tristeza, alegria. Mecanismos cerebrales induciran esa
emocion. (Patrick N, 2008)

4. Imagenes visuales: Ahora imaginemos que, en el transcurso de
ese concierto, se emparejan imagines que acompafian a la musica
(videos, paisajes). Las emociones experimentadas entonces seran el
resultado de la interaccion que se dé entre musica e imagen. (Patrick
N, 2008)

5. La memoria episddica: De repente en ese concierto, en esa
melodia, la musica nos evoca un recuerdo particular, un evento que
ya vivimos. Esta emocion puede ser altamente intensa, debido a que
el patron de reaccidn psicofisiolégica del evento original esta
almacenado en la memoria, junto los contenidos experienciales.
(Patrick N, 2008)

6. La Esperanza musical: Al escuchar por ejemplo una escala
ascendente, esperas que la proxima nota sea ascendente también,
pero de repente jzas! el compositor te sorprende con otra tonalidad
musical inesperada. Por consiguiente, nos evoca una nueva emocién
inesperada. (Patrick N, 2008)

7. Evaluacion cognitiva: Por ultimo, ya fuera del concierto toca
evaluar cognitivamente. jQue buen concierto! jQue malo! Lo que
también evocara emociones determinadas. Esta seria la utilizacion

practica del poder emocional de la musica. (Patrick N, 2008)

Para este neurocientifico, queda explicada asi las relaciones entre la musica y las

emociones. El justifica entonces de esta manera por qué nos adormecen las
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nanas (las melodias lentas y con cadencia descendente apaciguan; evaluacion

cognitiva)

Por otra parte; tatareamos y silbamos canciones que nos vienen a la mente. A
veces, incluso sin que sean de nuestro agrado. ¢Por qué? Segun este
investigador; esto sucede porque en nuestro cerebro actua un mecanismo
neuronal llamado reflejo emocional condicionado. Esto es; la hemos escuchado en
una situacién agradable y al tatarearla tenemos como objetivo; volver a sentir la

misma emocion agradable (condicionamiento evaluativo). (Patrick N, 2008)

En definitiva; somos capaces de llorar con solo oir una melodia. Esto es porque el
oido es el sentido mas empatico que cualquier otro. Tiene mayor poder asociativo
0 sugestivo que una imagen y reporta emociones mas potentes que el gusto o el
tacto. (Patrick N, 2008)
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3. CAPITULO
METODOLOGIA

La metodologia usada para esta investigacion es mixta, pues reune
caracteristicas cualitativas y cuantitativas. Cabe recordar que la investigacion
se desarrolla a partir del método cientifico y permite superar el conocimiento
comun de los procesos y fendmenos que rodean nuestra vida. Entre mas

profundo sea un conocimiento, mas se puede modificar la realidad.

Hernandez, Fernandez y Baptista (2003) sefialan que las investigaciones
mixtas:

“(...) representan el mas alto grado de integraciéon o combinacién entre los enfoques
cualitativo y cuantitativo. Ambos se entremezclan o combinan en todo el proceso de
investigacion, o, al menos, en la mayoria de sus etapas (...) agrega complejidad al disefio de

estudio; pero contempla todas las ventajas de cada uno de los enfoques.” (Hernandez,
Fernandez, & Baptista, 2003)

Una aportacion importante, puesto que este tipo de investigacion permite
combinar herramientas necesarias para obtener resultados mas significativos.
La interpretacién es un concepto completamente subjetivo y dificil de definir,

pero las mediciones con herramientas médicas otorgan la capacidad de
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explotar lo que sucede exactamente en el cuerpo humano, relacionandolo con

los sentimientos y emociones generadas a partir de la voz.
Para Driessnack, Sousa y Costa (2007):

“(...) los métodos mixtos se refieren a un Unico estudio que utiliza estrategias multiples
0 mixtas para responder a las preguntas de investigacion y/o comprobar hipotesis”

(Driessnack, Sousa, & Costa, 2007)

Por supuesto que lo que afirman estos autores va ligado a la definicion
anterior, y corrobora el uso de estrategias cualitativas y cuantitativas para
poder abarcar un espectro mas amplio y sélido, llevando al investigador a

respuestas eficientes y completas.

Por otra parte, Johnson y Onwuegbuzie (2004) definieron Ilas
investigaciones mixtas como:

“(...) el tipo de estudio donde el investigador mezcla o combinas técnicas de
investigacion, métodos, enfoques, conceptos o lenguaje cuantitativo o cualitativo en un solo

estudio” (Johnson & Onwuegbuzie, 2004)

Los conocimientos desarrollados, a lo largo del tiempo, permitieron sefalar
las diferentes caracteristicas y modalidades que, dependiendo del objeto de
estudio, podrian adoptar los disefios mixtos y, en ese sentido, autores como
Tashakkori y Teddlie (2003) denominaron los disefios mixtos como “el tercer
movimiento metodoldgico”, y Mertens (2007) plantea que el enfoque mixto esta

basado en el paradigma pragmatico. (Pereira Pérez, 2011)

Aspecto que también es sefalado por Rocco, Bliss, Gallagher y Pérez-
Prado (2003), quienes argumentan que:

“Los disefios mixtos se fundamentaron en la posicién pragmatica (el significado, valor

o veracidad de una expresion se determina por las experiencias o las consecuencias practicas

que tiene en el mundo) o en la posicion dialéctica (hay una mejor comprensién del fenémeno
cuando se combinan los paradigmas)” (Rocco, Bliss,, Gallagher, & Pérez-Prado, 2003)

Conformaron asi, una tercera fuerza en la investigacion. Por otra parte,
Moscoloni (2005) hace referencia, al uso de la triangulacién en los disefios
mixtos, como un elemento de peso para considerarlos como una valiosa

31



alternativa para acercarse al conocimiento de diversos objetos de estudio.
(Pereira Pérez, 2011)

Los autores y autoras en mencion sefialan que las investigaciones mixtas
permiten, a las investigadoras y a los investigadores, combinar paradigmas,
para optar por mejores oportunidades de acercarse a importantes

problematicas de investigacion.

En ese sentido, sefalan que la investigacidn mixta se fortalecio, al poder
incorporar datos como imagenes, narraciones o verbalizaciones de los actores,
que, de una u otra manera, ofrecian mayor sentido a los datos numéricos.
(Pereira Pérez, 2011)

Igualmente afirman que los disefios mixtos permiten la obtencién de una
mejor evidencia y comprension de los fenbmenos y, por ello, facilitan el
fortalecimiento de los conocimientos tedricos y practicos. Destacan, también,
que los investigadores han de contar con conocimientos apropiados acerca de
los paradigmas que van a integrar mediante los disefios mixtos, de modo que

se garantice dicha estrategia. (Pereira Pérez, 2011)

En este caso, hablando de interpretacién, y comparandola con respuestas
biolégicas, nos lleva a combinar arte y ciencia, justo como lo hace la musica, y
envolvernos completamente en conocimiento. Esto lleva a poder explicar

cuestiones artisticas a través del método cientifico.

Creswell (2008) argumenta que:

“La investigacibn mixta permite integrar, en un mismo estudio, metodologias
cuantitativas y cualitativas, con el propdsito de que exista mayor comprensién acerca del objeto
de estudio. Aspecto que, en el caso de los disefios mixtos, puede ser una fuente de explicacién
a su surgimiento y al reiterado uso en ciencias que tienen relacion directa con los

comportamientos sociales” (Creswell, 2008)
Para Creswell (2008), la investigacién mixta puede tener varios disefios,
entre los cuales encontramos la Estrategia secuencial exploratoria, que es

utilizada en la presente investigacion. Esto quiere decir que los resultados
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cuantitativos se usan para explicar los cualitativos, el orden es cualitativo con
analisis, seguido de cuantitativo con analisis, el énfasis es explorar un

fendmeno.

Existen diferentes tipos de investigacion, tales como experimentacion,
observacion, analisis, historico, documental, fenomenoldgico, etnografico,
descriptivo, empirico. Sin embargo, esta investigacion se enfocd en un estudio
exploratorio cuasi experimental descriptivo de método inductivo para obtener

los datos de investigacion.

Es exploratorio porque se centra en analizar e investigar aspectos
concretos de la realidad que aun no han sido analizados en profundidad, no
completamente. Basicamente se trata de una exploracibn o primer
acercamiento que permite que investigaciones posteriores puedan dirigirse a

un analisis de la tematica tratada. (Hernandez, Fernandez, & Baptista, 2003)

Cuasi-experimental porque se pretenden manipular varias variables
concretas, como tipo de voz, caracteristicas fisicas, sentimientos, respuestas
biolégicas, de las cuales no se posee un control total sobre ellas. (Hernandez,
Fernandez, & Baptista, 2003)

Complementando todo con método inductivo, que se basa en la obtencion
de conclusiones a partir de la observacion de hechos. La observacion y analisis
permiten extraer conclusiones mas o menos verdaderas, pero no permite
establecer generalizaciones o predicciones. No se puede generalizar el
resultado, puesto que las variables antes mencionadas no lo permiten.
(Hernandez, Fernandez, & Baptista, 2003)

Esta investigacion tomara como muestra a los alumnos de canto de la
licenciatura en musica, Facultad de Bellas Artes, UAQ. Principalmente alumnos
de canto, de la licenciatura en musica de la Facultad de Bellas Artes, Campus

San Juan del Rio.
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Poblacién: En el 2015, segun la encuesta intercensal (INEGI), en el estado
de Querétaro viven: 878 931 habitantes. Querétaro ocupa el lugar 22 a nivel

nacional por su numero de habitantes.

Muestra: Estudiantes de la Licenciatura en musica de la Facultad de Bellas
Artes, UAQ. Campus San Juan del Rio.

Herramientas de medicion: Baumandmetro digital. Equipo de video,

instrumentos de grabacion de audio, entrevista semi guiada.

El baumandmetro es un aparato médico que se utiliza para medir la
presion sanguinea, que significa medir la fuerza que ejerce la sangre sobre las
paredes de las arterias, de esa manera se puede identificar alguna anomalia

en la presién sanguinea o en el corazon.

También recibe otros nombres como tensiometro o esfigmomanoémetro y
pueden ser de dos tipos, el tradicional de mercurio y el digital. Para la
investigaciéon fue usado uno digital, que consta de las siguientes partes:

Manometro de mercurio o digital, brazalete estandar con bolsa inflable.

Los resultados seran analizados de acuerdo con la Guia estadounidense de
hipertension arterial segun el American College of Cardiology (ACC) y la

American Heart Association (AHA):
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Categorias de Presion Arterial ks

nnnnnnn

CATEGORIA DE LA SISTOLICA mm Hg DIASTOLICA mm Hg
PRESION ARTERIAL (niimero de arriba) (niimero de abajo)

MENOS DE 120 'MENOS DE 80
ELEVADA 120 - 129 y MENOS DE 80
PRESION ARTERIAL ALTA Bl
(HIPERTENSION) NIVEL 1 130 - 139 80 - 89

CRISIS DE HIPERTENSION
(consulte a su médico de inmediato) MAS ALTA DE 180 MAS ALTA DE 120

©American Heart Association

heart.org/bplevels

Fuente: 2017 ACC/AHA/AAPA/ABC/ACPM/AGS/APhA/ASH/ASPC/NMA/PCNA Guideline for the

Prevention, Detection, Evaluation, and Management of High Blood Pressure in Adults.

CATEGORIAS DE PRESION ARTERIAL EN ADULTOS
NORMAL PAS<120mmHg Y PAD< 80 mmHg

ELEVADA PAS 120-129mmHg y PAD < 80 mmHg
HIPERTENSION. 2 CATEGORIAS

NIVEL 1 PAS 130-139 mmHg o PAD 80-89 mmHg
NIVEL 2 PAS = 140 mmHg o PAD =2 90 mm Hg

4. CAPITULO
RESULTADOS Y DISCUSION

Para esta investigacién, se esperaba que la respuesta biolégica en los
participantes fuera diferente en cada individuo. Como resultado, se obtendria una
modificacién real en los signos vitales inmediatos, tales como frecuencia cardiaca,

sistole y diastole, aumento en la velocidad de respiracién, cambio de conducta y/o
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estado animico a simple vista, visualizacion de nerviosismo, ansiedad, estrés.

Aumento en los movimientos del cuerpo, y rigidez al cantar.

Esta investigacion servira como base a futuras investigaciones que requieran
trabajar con signos vitales y cantantes, donde se pueda profundizar mas la
estrecha relacion que mantienen los tres factores mencionados a lo largo de este
documento: la voz, la interpretacion y el organismo del ser humano. Por lo tanto,
en este capitulo se analiza la evidencia arrojada, el como es el intérprete capaz de
modificarse a si mismo, aunque sea minimamente y de forma casi imperceptible, a

la hora de llevar a cabo una ejecucién musical.

A continuacion, se muestran los resultados obtenidos de esta investigacion,
organizados por secciones segun el método y procedimiento realizado. Los
principales resultados del estudio se resumen en texto, fotografias, graficos,
imagenes y tablas, en los siguientes apartados. Se describe, de igual manera, el
procedimiento seguido en la parte experimental y empirica: se detalla cémo fue el
proceso de medicion y la recogida de datos, se realiza una breve descripcion de

los participantes que colaboraron y de la instrumentacion utilizada.

Se obtuvo también un recopilado de las entrevistas hechas a los participantes,
asi como las videograbaciones, fotos e informacion de contacto de cada uno de
ellos, donde se explica qué fue lo que se modificod, las mediciones de antes y
después de la interpretacion, y como cambian las posturas y conductas mientras
usan su voz durante la experimentaciéon, destacando la relacion existente entre la

respuesta bioldgica y la respuesta emocional.
EXPLICACION DEL PROCESO DE MEDICION (Primera parte)

Para comenzar con las pruebas, se reunié a los participantes en uno de los
salones del Campus San Juan del Rio de la Facultad de Bellas Artes. Estando alli,
presenciaron una resumida explicacién que les introdujo de lleno al tema de la

investigacion. Siendo todos estudiantes de la licenciatura en mdusica, cuyo
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instrumento principal es canto, entendieron y se interesaron por la investigacion,

colaborando de manera activa y con la mejor disposicion.

Para esta primera parte, el procedimiento es el siguiente:

1.

Medicidén de signos vitales antes de la interpretacion. Colocacién
del baumandémetro digital en la mufieca de la mano izquierda, a la
altura del pecho, quedando inmdvil mientras se arrojan los
resultados. Pasado 1 minuto, o poco menos, los datos son
visibles y precisos. Se toma la evidencia visual, y se recopilan los
datos.

A continuacién, el cantante interpreta una pieza de repertorio
operistico, o bel canto, acompafiado al piano. Se le pide
concentracion y especial énfasis en la interpretacion.

Al término de la interpretacion, se hace una nueva medicion de
signos vitales. EI Baumandmetro se coloca de la misma manera
que al principio, y se recopila la informacion. Esta servira para
hacer la comparacién. A partir de este momento, el cantante

puede seguir con la segunda parte de la prueba.
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RESULTADOS
EXPERIMENTACION

MEDICION DE
SIGNOS VITALES

INSTRUMENTACION:
BAUMANOMETRO
DIGITAL

MUESTRA:
ESTUDIANTES DE

CANTO,
FACULTAD DE
BELLAS ARTES,

PRIMERA
PARTE:
MEDICION DE
SIGNOS
VITALES.




COLABORADORES

Diego Alejandro Rodriguez Hernandez
24 anos

Tesitura: Contratenor

Afecciones cardiacas/ respiratorias: No.

Ana Karen Gonzalez Cosme
24 anos
Tesitura: Soprano

Afecciones cardiacas/ respiratorias: No.




Hilda Galilea Morales Villeda
19 afos

Tesitura: Soprano

Afecciones cardiacas/respiratorias: No.

Leticia Becerro Estrella
22 afnos.
Tesitura: Soprano

Afecciones cardiacas/respiratorias: No.
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Jorge Daniel Licea Tovar
23 afnos.
Tesitura: Tenor.

Afecciones cardiacas/respiratorias: No.

Flor Sa
23 anos.
Tesitura: Soprano.

Afecciones cardiacas/respiratorias: No.
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Sandra Susana Hernandez
23 afnos.
Tesitura: Soprano.

Afecciones cardiacas/respiratorias: No.

Brenda Remigio Mendoza
25 afnos.
Tesitura: Soprano

Afecciones cardiacas/respiratorias: No.




Juan Ulises Acosta Benitez
24 anos.
Tesitura: Tenor

Afecciones cardiacas/respiratorias: No.

Evidencia fotografica: Elaboracién propia.

En la tabla 4.1 se muestra una tabla con los datos arrojados antes de la
interpretacion, en donde cada uno de los nombres de los participantes esta

coloreado de acuerdo a su frecuencia cardiaca:

Tabla 4.1 Datos arrojados por el Baumanémetro antes de la interpretacion.

NOMVBRE SEXO TESITLRA DAD  SEVSTRE PUSAOONS PGRMNUIO  SISTAE  DIASTQE

Juan Uises Acosta Berviez Mscuino Tenor 24 8 75 m n
Haor Sanira Minkes Qriiz Fenenino Sqrano 3 I g /] 50 97

Fuente: Elaboracion propia.
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Para poder entender mejor la tabla 4.1, observemos la tabla 4.2, que explica

la relacion de los colores con la intensidad de los signos vitales:

Tabla 4.2. Relacién entre los colores y la intensidad de la frecuencia

cardiaca.

Fuente: Elaboracién propia.

Los datos arrojados muestran que los participantes tienen signos vitales
dentro de los niveles normales. Ninguno padece alguna enfermedad en el
corazon, o en las vias respiratorias. Ninguno sobrepasa los 25 afos, y todos son
mayores de 19. La edad promedio es de 24 anos. La mayoria son mujeres de

tesitura soprano, y pertenecen a distintos semestres.

Para la interpretacion, los cantantes escogieron obras de repertorio operistico
y bel canto. Fueron acompafados en el piano, mientras eran videograbados. Los

videos estan disponibles en el siguiente link:

Al término de la interpretacion, el baumandémetro arrojé los siguientes datos,

visibles en la tabla 4.3:

Tabla 4.3 Datos arrojados por el baumanémetro después de la interpretacion.
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Fuente: Elaboracion propia.

NCVBRE SEXO TESITRA mAD SEMSTRE PUSACOONS P(RMNUTO SISTAE  DASTAE

JuanUises Acosta Berilez Mscuino Teox 24 g _

Hor Sanrira Miries Qriiz Fenenino Sorano 23 x

66 57 3
‘

Se observa con claridad el aumento en la frecuencia cardiaca en todos los

casos. Algunos de ellos, incluso, cambiaron en cuanto al color de la intensidad de
la frecuencia cardiaca en sus signos vitales. Otros permanecieron en el mismo

rango, pero por una diferencia considerable. Todo lo anterior esta reflejado en la
tabla 4.4:

Tabla 4.4 Tabla comparativa entre signos vitales antes y después de la

interpretacion.

NOMBRE

SEXO TBMRA HAD SEVSTRE PUSAGONS P(RMNUTO SISTAE DIASTAE PUSACGONS PCRMNUIO) SSTAE DIASTQ

uan Uises Acosta Beriiez Mscuino Ter 24 8 75 n A _

lor Sarvira Minies Qriiz Fenrenino Sqrao 23 & 72 50 97

66 57 3
‘

Fuente: Elaboracion propia.

Asi, fue con concluida la primera parte de la prueba. A continuacion, los

participantes contestaron dos cuestionarios. Cuestionarios que se presentan en el
siguiente apartado.
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APLICACION DE CUESTIONARIOS (Segunda parte)

En esta parte de la prueba, completamente empirica, los cantantes tuvieron que
responder dos series de preguntas abiertas, en donde compartian las
percepciones, opiniones, sentimientos y emociones que han experimentado a lo

largo de su carrera musical.
La primera parte estuvo constituida de la siguiente manera:

EDAD:

TESITURA:

SEMESTRE:

CAMPUS:
CONTACTO(email, celular):

1. ¢ Cuanto tiempo llevas dedicado al canto operistico?

2. ;Has experimentado efectos secundarios después de ensayos/conciertos muy largos?
Describe.

3. ¢Consideras que existe una respuesta biolégica ante la "interpretaciéon"? Explica.

4. ;Podrias describir lo que interpretacion significa para ti?

5. ¢Serias capaz de explicar lo que sucede en tu cuerpo cuando cantas? Justifica tu respuesta.
6. ¢ Sientes que existe un efecto positivo/negativo ante la interpretacion de distintos géneros
musicales? ;Por qué?

7. ¢Has sentido un cambio considerable en tu pulso mientras estas cantado? Describe.

8. ¢ Sera posible que la interpretacion sea el eco de los ritmos internos de nuestro cuerpo?
(Sincronizacion) ¢Por qué?

9. ¢Los efectos seran los mismos al interpretar con la voz que con un instrumento? Justifica tu
respuesta.

10. ;Crees que sea posible que el amor por la musica, o la predisposicion a ella, se herede
genéticamente, o tenga que ver con las caracteristicas fisicas/bioloégicas? ¢ Por qué?

*El contenido de este cuestionario sera utilizado con fines de recabacion de datos.

Unicamente para el estudio empirico de la investigacion de la presente Tesis individual.
Fuente: Elaboracién propia.

Los resultados que arrojaron las preguntas hechas antes de Ia

interpretacion fueron los siguientes:
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PREGUNTA 1

NOMBRE
Diego Alejandro Rodriguez Hernandez
Ana Karen Gonzalez Cosme
Areidy Pérez Zamorano
Berelendiz Cabello Cruz
Brenda Remigio Mendoza
Flor Samira Montes Ortiz
Maria Guadalupe Garfias Martinez
Hilda Galilea Morales Villeda
Jorge Daniel Licea Tovar
Juan Daniel Ledezma Monroy
Leticia Becerro Estrella

1. {Cuanto tiempo llevas dedicado al canto operistico?
11 afos
2.5 afios
3afos
10 afos
1afio
1afo
4 afios

4 semestres
2.5 afios
1.5afos
4 afios

Obteniendo una media de 3.8 afos, equivalente a 44 meses. El tiempo en

el que el cantante desarrolla una técnica adecuada es completamente relativo a
cada individuo. Desde el esfuerzo y estudio diario, hasta las aptitudes y

habilidades que posee, son variantes importantes, por lo tanto, no pueden

considerarse estos resultados mas alla de una relacion con la propia experiencia.

1. éCUANTO TIEMPO LLEVAS DEDICADO AL
CANTO OPERISTICO?

e 1. i Cuanto tiempo llevas dedicado al canto operistico?

Fuente: Elaboracion propia.
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PREGUNTA 2

NOMBRE
Diego Alejandro Rodriguez Hernandez
Ana Karen Gonzalez Cosme
Areidy Pérez Zamorano
Berelendiz Cabello Cruz
Brenda Remigio Mendoza
Flor Samira Montes Ortiz

Maria Guadalupe Garfias Martinez
Hilda Galilea Morales Villeda
Jorge Daniel Licea Tovar

Juan Daniel Ledezma Monroy

Leticia Becerro Estrella

2. ¢Has experimentado efectos secundarios después de
ensayos/conciertos muy largos? Describe.

Mucha hambre y relajamiento muscular total.

Si, cansancio y hambre.

Sélo cansancio y necesidad de hidratarme.

No.

Si, dolor de garganta.

Si, algo parecido a recargar baterias.

Contractura muscular concentrada en el diafragma; quedar ronca al
cantar a un volumen elevado.

Al principio de semestre mi voz se cansaba después de cantar o
vocalizar porque se tensabay sentia la garganta seca.

Si.

En ocaciones leve "ronquera".

Si, mucho nerviosismo después de una interpretacion ante el publico

Asi pues, se observa que

2. ¢HAS EXPERIMENTADO EFECTOS SECUNDARIOS DESPUES
DE ENSAYOS/CONCIERTOS MUY LARGOS? DESCRIBE. Solamente uno de IOS

=Sl = NO

participantes manifesté no haber
sentido ningun efecto secundario
despues de ensayos Yy/o
conciertos muy largos, mientras
que la mayoria coincide en haber
sentido cansancio, resequedad,

hambre, y deshidratacion.

Fuente: Elaboracién propia.
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PREGUNTA 3

NOMBRE
Diego Alejandro Rodriguez Hernandez

Ana Karen Gonzalez Cosme
Areidy Pérez Zamorano

Berelendiz Cabello Cruz
Brenda Remigio Mendoza

Flor Samira Montes Ortiz

Maria Guadalupe Garfias Martinez

Hilda Galilea Morales Villeda
Jorge Daniel Licea Tovar

Juan Daniel Ledezma Monroy

Leticia Becerro Estrella

3. éConsideras que existe una respuesta bioldgica
ante la "interpretacion''? Explica.

Si.
Si, estoy mas alerta. Me siento con mucha
adrenalina.
Aceleracién del ritmo cardiaco.
Si, te provoca emocidn, una sensacion liberadora.
Si, puede ser nervios.
Si, al interpretar, podemos explorar la emocién que
la pieza nos da, y por ende, transformamos la
energia que necesitamos en ese momento.
Creo que si, siento que es un proceso bioldgico-
consciente. Mi organismo sabe qué hacer pero yo
sé como complementar de manera consciente este
proceso.
Si, el cuerpo se prepara para ejecutar la pieza, en
veces se pone tenso y otras nervioso.
Si.
Si, considero que el cuerpo es muy suceptible al
momento de interpretar y se convierte en un
conductor directo de la emocidn y/o sentimiento
de la pieza a interpretada. Puesto que el
movimiento estd estrechamente relacionado ala
expresion humanay ésta a su vez con el arte; que
es lo que el canto trata de hacer, arte.

Si, debido alos cambios y la emocién que se genera
en mi cuerpo antes de cantar, puesto que existe en
milos nervios a flor de piel asi como una especie de
felicidad al estar cantando, independientemente
de la forma en que tenga que expresar la pieza.

Mientras tanto, todos los voluntarios estan de acuerdo en que existe una

respuesta biolégica ante la interpretacion, como resultado de la relacion entre

cuerpoy emociones.
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PREGUNTA 4

4. {Podrias describir lo que interpretacion significa

NOMBRE parati?
Es larecreacion de momentos especificos y
Diego Alejandro Rodriguez Hernandez relacionados con la obra a ejecutar.
Ana Karen Gonzalez Cosme Significa expresién y vivencia.
Areidy Pérez Zamorano Transmitir sentimiento hacia el publico.

Ponerte en los zapatos del personaje y recordar
algiin momento parecido en tu vida y revivir ese

Berelendiz Cabello Cruz sentimiento.

Brenda Remigio Mendoza Darle sentido ala letra o tema de una cancion.
Leer la partitura y encontrar una emocion
escondida en ella, y ser capaz de trasmitir esa

Flor Samira Montes Ortiz emocion por medio del canto, hacia un tercero.
Enfocar la energia hacia una serie de sentimientos y
emociones concentrados en la partitura para poder

Maria Guadalupe Garfias Martinez proyectarlos hacia el publico.

Hilda Galilea Morales Villeda Es el estilo que cada intérprete le da alas piezas.
Transmitir lo que el autor o compositor quiere dar

Jorge Daniel Licea Tovar a sentir o entender en la obra o pieza.

Es algo muy hermoso, y a manera personal, algo
muy dificil de conseguir por problemas de
Juan Daniel Ledezma Monroy confianza.
Significa un conjunto de emociones presentes que
debo sobrellevar, primero en mi mismay después
ante el publico, alin cuando ya conozca la manera
en que debo transmitir la esencia de la cancién
digase tristeza, felicidad, enojo etc, en mise
Leticia Becerro Estrella representa como una elevacién de mis sentidos.

Por otra parte, se encontraron respuestas muy similares ante el concepto
de interpretacion. Varias veces se repiten las palabras: emociones, sentimientos,
transmitir. Se puede decir, entonces, que la concepcion que se tiene de la
interpretacién esta directamente ligada a la parte intangible del ser. Consiste en
que un musico especializado decodifica un texto musical de una partitura y lo hace

audible en uno o varios instrumentos musicales.
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PREGUNTA 5

NOMBRE
Diego Alejandro Rodriguez Herndndez
Ana Karen Gonzalez Cosme

Areidy Pérez Zamorano
Berelendiz Cabello Cruz

Brenda Remigio Mendoza

Flor Samira Montes Ortiz
Maria Guadalupe Garfias Martinez

Hilda Galilea Morales Villeda
Jorge Daniel Licea Tovar

Juan Daniel Ledezma Monroy

Leticia Becerro Estrella

5. éSerias capaz de explicar lo que sucede en tu cuerpo cuando
cantas? Justifica tu respuesta.

El ritmo cardiaco se aceleray la mente entra en estado de alerta.
No.
Si, me concentro mas en lo que esta pasando en derredory en mi
propio cuerpo. Las emociones se alteran, cualquier cosa te hace
reaccionar de diferente manera.
Es algo liberador.
Al principio son nervios, frio, comienzo a temblar pero después me
doy cuenta de que nada malo pasara y que debo confiaren lo
estudiado.
No, ya que estoy pensando en toda la técnica al momento de
cantar, asi que mi cerebro esta tan ocupado tratando de controlar
lo técnico que no se percata de alguna otra respuesta.
No puedo explicarlo a ciencia cierta, pero es una sensacion de
resonancia, acompafiado de un sentimiento de irradiacion.
La garganta se prepara, el cerebro se concentra, el cuerpo se pone
en posicién para ejecutar, la respiraciéon se vuelve fundamental.
Relajacion en conjunto con nervios, sudoracidn y nauseas.
Lo que pasa es que el cuerpo pasa, a mi parecer, a un estado de
conciencia muy alto en el cual si el canto es seguro; el cuerpo se
libra de tensidn, y si éste no lo es; se llena mas de la antes
mencionada.
Suceden varias cosas, y de momento en un sélo impulso. En
ocasiones primero muchos nervios al iniciar la pieza, pero existe un
momento en particular como son los momentos de mayor
expresion ya sea en notas especificas siento que mi misma voz es
proyectada por mi cuerpo, aqui es donde siento mayor emocion al
transmitir la pieza.

Por supuesto que es complicado saber y explicar qué pasa exactamente
dentro de nuestro cuerpo al momento de cantar, puesto que no podemos verlo ni
tocarlo. Sin embargo, varios de los participantes mencionaron con acierto la

frecuencia cardiaca, la respiracion, y derivaciones de éstas.
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PREGUNTA 6

6. éSientes que existe un efecto positivo/negativo ante la
NOMBRE interpretacion de distintos géneros musicales? ¢Por qué?
Existe un efecto positivo; la exploracién de distintos géneros
musicales te permite explorarte a ti mismo. Biolégicamente
hablando, el cuerpo no reacciona de la misma manera si cantas un
Diego Alejandro Rodriguez Hernandez aria de Wagner que una salsa o un joropo.

Ana Karen Gonzalez Cosme Si; puede que te provoque alegria o tristeza.

Positivo, cada género tiene su grado de complejidad. Conocer
Areidy Pérez Zamorano varios amplia tu grado de conocimientos.
Berelendiz Cabello Cruz Positivo, amplitud vocal.
Brenda Remigio Mendoza No, yo creo que eso solo es momentdneo mientras se interpreta.
Flor Samira Montes Ortiz Si, porque cada género maneja una energia particular.

Si, al final se proyectan emocionesy para que esto suceda debe
Maria Guadalupe Garfias Martinez sentirse personalmente esa emocién.

Positivo, dependiendo la letray las circunstancias el cuerpo se une
Hilda Galilea Morales Villeda alapiezayle dasentido alaletra.

En mi caso es positivio , porque después de la interpretacion no me
Jorge Daniel Licea Tovar ha pasado nada negativo.

Si. Por el sentimiento o emocidn en el que se sumerge el cantante
Juan Daniel Ledezma Monroy ointérprete.

Si, porque hay generos musicales que derivan o llaman la atencidn
hacia ciertos tipos de violencia, no menospreciando estos géneros,
sin embargo, la sucesién del ritmo hace que nuestro cuerpo

Leticia Becerro Estrella responda ante los estimulos que la musica genera.

Tras la pregunta 6, los

RESULTADOS

participantes han respondido con mucha
similitud. Solamente una de |las
respuestas se encontr6  negativa,
mientras que el resto intenté describir los
efectos que consideran son resultado de

la interpretacion.

POSITIVO NEGATIVO

Fuente: Elaboracion propia.
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PREGUNTA 7

NOMBRE

Diego Alejandro Rodriguez Herndndez
Ana Karen Gonzalez Cosme

Areidy Pérez Zamorano
Berelendiz Cabello Cruz

Brenda Remigio Mendoza
Flor Samira Montes Ortiz

Maria Guadalupe Garfias Martinez
Hilda Galilea Morales Villeda

Jorge Daniel Licea Tovar

Juan Daniel Ledezma Monroy

Leticia Becerro Estrella

7. ¢Has sentido un cambio considerable en tu pulso mientras estas
cantando? Describe.

Siempre se incrementa, sin importar si estoy cantando fortisimo o

piano.

Si; se comienza a acelerar. Al terminar todo me relajo, el pulso se

acelera o relaja conforme a lo que estoy cantando.

Si, es mas rapido; eres capaz de sentirlo, no es de una manera

inconsciente, te enfocas en ello.

No.

Si, cuando estoy muy nerviosa, esto siempre es mas al inicio de la

cancion.

No.

Si, aunque es previo al canto. Cuando canto todos los nervios y el

cambio de pulso desaparecen.

Si, se acelera por los nervios.

Sélo se adapta a la musica, nunca va a destiempo.

Si, en ocasiones. La velocidad de este baja o sube por la seguridad

con la que se canta la pieza.

No precisamente en el pulso, pero si siento que mi cuerpo cambia

ante lamanera en que se ejecuta la cancidn, el cuerpo disfruta lo

que mi voz pueda crear.

7. éHAS SENTIDO UN CAMBIO
CONSIDERABLE EN TU PULSO
MIENTRAS ESTAS CANTANDO?

RESULTADOS

NO S|

Fuente: Elaboracién propia.
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Analizando los resultados que la pregunta 7 ha arrojado, se puede observar que el
27% de los participantes considera que no han sentido ningun cambio

considerable en su frecuencia cardiaca, mientras que el resto si.
PREGUNTA 8

8. éSera posible que la interpretacion sea el eco de los ritmos

NOMBRE internos de nuestro cuerpo? (Sincronizacion) ¢Por qué?
No necesariamente, aunque mantienen intima relacion. La voz, siendo
Diego Alejandro Rodriguez Herndndez energia, necesita de un cuerpo en constante actividad para emitirse.

Pudiera ser. Eso es lo que hace el organismo, en cuanto escuchas

Ana Karen Gonzalez Cosme un ritmo, por tendencia natural, el cuerpo se sincroniza.
Pudiera ser, estas en armonia con lo que estds interpretandoy

Areidy Pérez Zamorano contigo mismo.

Berelendiz Cabello Cruz Si.

Brenda Remigio Mendoza No lo sé tal vez poco a poco se vaya teniendo conciencia.

Probablemente, porque estamos utilizando lo que traemos de

experiencia personal y lo traducimos para hacer que llegue a un

tercero. Creo que depende mas de las experiencias previas que
Flor Samira Montes Ortiz como ser humano hayas experimentado.

El cantar implica que el cuerpo es un instrumento; el mas perfecto
Maria Guadalupe Garfias Martinez de todos. Todo se 'alinea'y permite que fluya la melodia.

Si, el cuepo estd acostumbrado a un ritmo, desde la forma en que
caminamos, respiramos, el corazon va latiendo, al interpretar la
pieza el cuerpo le da un sentido propio, al escuchar la melodia es
posible que el mismo intérprete cante diferente sélo por el hecho
Hilda Galilea Morales Villeda de sentir otro ritmo, pero seguramente la diferencia seria minima.
Jorge Daniel Licea Tovar Si, ya que en algunas ocasiones la musica y el cuerpo se unen.
Desde luego. Porque al ser el canto un arte que utiliza el cuerpo
humano como instrumento, no dudo que la interpretacion tenga un
Juan Daniel Ledezma Monroy transfondo sensacional.
Yo considero que si, puesto que el cuerpo reacciona ante los
estimulosque se generan en nuestro organismo siendo un proceso
Leticia Becerro Estrella controlado y armdnico. Nuestro cuerpo es armonia en si mismo.

La pregunta 8 es una de las interrogantes que desencadenaron la presente
investigacion, y los resultados generados han cuestionado las creencias de los
participantes. No hubo respuestas exactas, sin embargo, el cuestionamiento ha

sido util, y ha generado debate entre ellos.
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PREGUNTA 9

NOMBRE

Diego Alejandro Rodriguez Hernandez

Ana Karen Gonzalez Cosme

Areidy Pérez Zamorano
Berelendiz Cabello Cruz
Brenda Remigio Mendoza

Flor Samira Montes Ortiz

Maria Guadalupe Garfias Martinez

Hilda Galilea Morales Villeda

Jorge Daniel Licea Tovar

Juan Daniel Ledezma Monroy

Leticia Becerro Estrella

9. ¢ Los efectos seran los mismos al interpretar con la voz que con
un instrumento? Justifica tu respuesta.

No. Aunque ambos necesitan completa atencion y esfuerzoala
hora de ejecutarlos, la voz es algo que esta en ti, la voz siempre
seralo mas.
Probablemente; cantar o tocar un instrumento necesita de
interpretacion, no sélo ejecucion.
Si, porque es un instrumento y para eso es, para transmitir.
Cualquier instrumentista, si le gusta lo que estd haciendo, seria de
igual manera.
No puedo afirmar nada puesto que cada quien es diferente.
En ambos puede ocurrir lo mismo solo es cuestion del intérprete.
No, ya que lavoz al ser un instrumento mas personal, quedas mas
expuesto al cantar que cuando utilizas un instrumento.
No, pues imprimes el sentimiento al instrumento, pero no puedes
controlar totalmente la proyeccidn. Caso contrario a la voz.
Si, la musica consiste en tocar corazones y almas, y los
instrumentos, a pesar de ser diferentes, la finalidad es la misma,
inspirary conmover al publico.
La interpretacién vocal, desde mi puto de vista, va aser mas
profunda ya que con la voz se canta lo que el autor sentia en ese
preciso momento.
En lo personal creo que si. Pero no en misma cantidad. Explico:
Aunque el canto se necesita de mas conciencia auditiva, de
entonacion, melddicay ritmica (no digo que un intrumento fisico
exterior al cuerpo humano no requiera los anteriores), éste se hace
mas suceptible a la emocién, porque implica la expresién fisica de
movimiento, gesticulacion.

Muy parecidos si, pero como en la voz no tenemos ningun otro
repuesto o bien no podemos "comprar" otra voz, nuestro cuerpo
resiente internamente todo el cambio que se ocasiona ya que es
un medio de proyeccién y por ende es mucho mas sensible y
requiere todo el cuidado.

Esta pregunta fue sumamente importante para dar una idea de lo que se

piensa en relacion con la voz y los demas instrumentos. Han coincidido, en su

mayoria, en que la voz requiere mas conciencia corporal y emocional, porque esta

dentro del cuerpo. No es externo, esta vivo. Quiza si se le hiciera la misma

pregunta a instrumentistas las respuestas serian aun mas variables.

55



PREGUNTA 10

10. ¢Crees que sea posible que el amor por la musica, o la
predisposicion a ella, se herede genéticamente, o tenga que ver con
NOMBRE las caracteristicas fisicas/bioldgicas? ¢ Por qué?
Si tomamos el ejemplo de las personas afroamericanas, tendriamos
un rotundo si; no existe mejor intérprete para el géspel que un
afroamericano. Es muy comun que un joven hijo de musico(s) tenga
facilidad en aprender musica; las estructuras cerebrales ya estan
relacionadas para con ella, han crecido con ellas y se han adaptado,
aungue no necesariamente tengan que dedicarse aello. La
Diego Alejandro Rodriguez Hernandez cotidianidad hace de la labor vocal o musical algo muy sencillo.
Es posible que sea un porcentaje, pero no depende totalmente de la
genética; también depende de tu entorno social, de tu crianzay de

Ana Karen Gonzalez Cosme tus experiencias o vivencias.
En ocasiones, puede ser. Puede ser mediante los estimulos del feto,
Areidy Pérez Zamorano o si los padres son musicos porigual.
Berelendiz Cabello Cruz No.
En el caso de crecer en un entorno de musicos tal vez se vea
Brenda Remigio Mendoza reflejado el interés.

No se hereda, el amor por la musica nace en cada persona; tal vez
pueda tener caracteristicas fisioldgicas, como por ejemplo, con la
raza negra, que te hace mas apto para cantar, sin embargo, creo que
Flor Samira Montes Ortiz el amor por la musica es propio de cada persona.
Maria Guadalupe Garfias Martinez Van de la mano, pues ambas son necesarias para que todo funcione.
Si, considero que todos sentimos un gusto por la musica, y ésta se
puede transmitir a los nifios, pero también considero que tanta

Hilda Galilea Morales Villeda exposicion a ellos podria generar desagrado, pero no en su totalidad.
Jorge Daniel Licea Tovar En elgunos casos se hereda genéticamente.
Juan Daniel Ledezma Monroy No lo sé.

Muchas personas nacen con el talento y considero que si por

herencia, pero también todo el trabajo que lleva consigo y ciertas

caracteristicas de nuestro cuerpo como los huesos pueden verse

relacionados con nuestro tiempo de voz, la cual es directamente
Leticia Becerro Estrella relacionada con nuestras cuerdas vocales.

Para responder todas estas preguntas no existen aciertos ni errores. Todas
son puestas a consideracion de cada uno, porque no hay certeza aun en este

campo de la medicina y la musica.
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Las preguntas contestadas después de la interpretacién fueron:

NOMBRE:

EDAD:

TESITURA:

SEMESTRE:

CAMPUS:
CONTACTO(email, celular):

1.¢Has sentido algun padecimiento negativo después de alguna interpretacion? (sudoracion,
temblores, escalofrios, dolor de cabeza, aceleracion, etc.) Describe.

2.; Has sufrido depresion, ansiedad, estrés, trastornos del sueio, como consecuencia de tu
carrera como musico?

3. Sirespondiste que si en la pregunta anterior, por favor, describe los sintomas y la forma en que
lo has experimentado.

4.De acuerdo a tu percepcion, ;qué tan comun crees que la respuesta biolégica ante la
interpretacion sea negativa? (que afecte de alguna forma al cantante/musico) ¢ Por qué?
5.¢Cress que sea posible un riesgo de muerte durante la interpretacion? ;Conoces algun caso?
Justifica tu respuesta.

6.¢Piensas que las respuestas biologica y psicolégica sean posibles de controlar por el musico?

7.:Crees que el estado animico de las personas puede cambiar con la propia interpretacion? Lo
has experimentado?

8.;Te has encontrado en una situacion donde no puedieras haber controlado tus emociones, tu
respiracion o hayas tenido alguna reaccion involuntaria mientras interpretabas? Explica.
9.;,Cémo te sientes antes, durante y después de estar en un escenario?

10.;Consideras que la respuesta biolégica en un ensamble vocal/coro es la misma en todo los
integrantes? ;Por qué?

*El contenido de este cuestionario sera utilizado con fines de recabacidon de datos.
Unicamente para el estudio empirico de la investigacion de la presente Tesis individual.
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Los resultados arrojados después de la interpretacion fueron los siguientes:

PREGUNTA 1

NOMBRE
Diego Alejandro Rodriguez Hernandez
Ana Karen Gonzalez Cosme
Areidy Pérez Zamorano
Berelendiz Cabello Cruz
Brenda Remigio Mendoza
Flor Samira Montes Ortiz
Maria Guadalupe Garfias Martinez
Hilda Galilea Morales Villeda
Jorge Daniel Licea Tovar
Juan Daniel Ledezma Monroy

Leticia Becerro Estrella

1.¢Has sentido algiin padecimiento negativo después de alguna
interpretacion? (sudoracion, temblores, escalofrios, dolor de cabeza,
aceleracion, etc.) Describe.
En algunas ocasiones tengo migrafia intensa; justo al bajar de escenario.
Depresion.
Nerviosismo y espasmos musculares.
No.
No, por lo general es antes de interpretar.
Si, dolor de cabeza, cuando me emociono de mas.
No.
El pulso estd acelerado, sudoracion y garganta, y labios secos.
Aceleracidn, sudoracion y nduseas.
Si. Sudoracion, temblores, y aceleracién.
Si, sudoracion, me dan dado escalofrios y mucha emocion despues de cantar,
yo lo relaciono con una aceleracion en la respiraciéon

Después de
interpretacion, los cantantes han
descrito los padecimientos que
sienten al momento. Algunos
son muy parecidos, como
sudoracién, aceleracion, dolor

de cabeza 'y cansancio.

Fuente: Elaboracién propia.
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PREGUNTA 2

NOMBRE
Diego Alejandro Rodriguez Hernandez
Ana Karen Gonzalez Cosme
Areidy Pérez Zamorano
Berelendiz Cabello Cruz
Brenda Remigio Mendoza
Flor Samira Montes Ortiz
Maria Guadalupe Garfias Martinez

Hilda Galilea Morales Villeda
Jorge Daniel Licea Tovar
Juan Daniel Ledezma Monroy
Leticia Becerro Estrella

2.¢Has sufrido depresidn, ansiedad, estrés, trastornos del suefio, como

consecuencia de tu carrera como musico?

Si.

Si, muchas.

A veces, por falta de entendimiento en cuestiones practicas.

Si.

Si.

Tal vez insomnio, pero por toda la tarea de todas las materias.

No en mi instrumento. En la redaccién de mi tesis si.

Si, depresién y desesperacion al no poder ejecutar con facilidad las piezas o la

vocalizacién.

No.

Si. La depresion es consecuencia de mi poca confianza musical.

Si.

Uno de los resultados mas

2.¢HAS SUFRIDO DEPRESION, ANSIEDAD,

ESTRES, TRASTORNOS DEL SUENO, COMO
CONSECUENCIA DE TU CARRERA COMO

alarmantes han sido los

MuUsIcO?

B \o

generados en esta pregunta. Se
observa que solamente uno de
los participantes ha respondido
negativamente. Esto resulta en
un 90.09% con una respuesta

positiva.

Fuente: Elaboracién propia.
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PREGUNTA 3

NOMBRE
Diego Alejandro Rodriguez Hernandez
Ana Karen Gonzalez Cosme
Areidy Pérez Zamorano
Berelendiz Cabello Cruz

Brenda Remigio Mendoza

Flor Samira Montes Ortiz
Maria Guadalupe Garfias Martinez

Hilda Galilea Morales Villeda
Jorge Daniel Licea Tovar
Juan Daniel Ledezma Monroy
Leticia Becerro Estrella

La pregunta numero tres

sufren los alumnos.

PREGUNTA 4

NOMBRE

Diego Alejandro Rodriguez Hernandez
Ana Karen Gonzalez Cosme

Areidy Pérez Zamorano

Berelendiz Cabello Cruz

Brenda Remigio Mendoza

Flor Samira Montes Ortiz

Maria Guadalupe Garfias Martinez

Hilda Galilea Morales Villeda

Jorge Daniel Licea Tovar

Juan Daniel Ledezma Monroy

Leticia Becerro Estrella

3. Si respondiste que si en la pregunta anterior, por favor, describe los
sintomas y la forma en que lo has experimentado.

Mucho estrés y mucha ansiedad; sobretodo antes de salir al escenario.
Mucha ansiedad y melancolia, inseguridad, coraje; tal vez aislamiento.
Frustracion al no comprender alguna técnica.
Insomnio.
Nervios por el resultado de la presentacidn y esto ocasiona que no pueda
dormiry me sienta mal e insegura del resutado.
No dormir hasta la 1 0 2 de la mafiana, frente a la computadora, y levantarme a
las 6 para hacer mis deberes diarios.
Depresion y desesperacion al no poder ejecutar las piezas o los ejercicios,
también he experimentado el estrés pero sélo porque no aprovecho el
tiempo que tengo.
Agotamiento, tristeza, sensacion de vacio y soledad, rabia, frustracién.
En ocasiones suelo tener nervios.

describe mas profundamente los trastornos que

4.De acuerdo a tu percepcion, ¢qué tan comtin crees que la respuesta
bioldgica ante la interpretacion sea negativa? (que afecte de alguna formaal
cantante/musico) ¢Por qué?

Es muy recurrente al inicio de una carrera musical, en especial en aquellas
personas que aun cuando estan fuera de escenario son nerviosas o propensas
a crisis del mismo tipo.
Es comUn cuando no se maneja de manera racional.
Si se tiene una correcta interpretacion y técnica no tendria que afectar.
No hubo respuesta.
No creo, tal vez solo si no se hace de la forma correcta pueden haber algunos
dafios en el instrumento.
Es muy comun, todos sentimos.
No deberia ser comun, si asilo fuese consideraria cambiar de instrumento.
Considero que no siempre estamos al pendiente de las respuestas bioldgicas,
y vivimos ignorando ese aspecto.
Depende, si uno tiene nervios y pelea con ellos muy probablemamte ocurran
cosas negativas a la hora de interpretar tales como: no controlar respiracién,
no colocar, o no poder entonar.

Muy comdn. El canto se basa en el uso de el cuerpo humano como
instrumento.
Cuando lainterpretacion deja mucho que desear ante las expectativas del
propio cantante y ante la respuesta al publico, puede generarse un poco de
estrés o desanimo
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De acuerdo con las respuestas de la pregunta anterior, no se tiene una idea

clara sobre lo que pasa internamente. No hubo seguridad ni respuestas claras,

pero coinciden en que es dificil controlar nuestro organismo.

PREGUNTA 5

NOMBRE

Diego Alejandro Rodriguez Hernandez
Ana Karen Gonzalez Cosme

Areidy Pérez Zamorano

Berelendiz Cabello Cruz

Brenda Remigio Mendoza

Flor Samira Montes Ortiz

Maria Guadalupe Garfias Martinez
Hilda Galilea Morales Villeda
Jorge Daniel Licea Tovar

Juan Daniel Ledezma Monroy

Leticia Becerro Estrella

5.¢Cress que sea posible un riesgo de muerte durante la interpretacion?
éConoces alguin caso? Justifica tu respuesta.

Si. De muerte no, de catarsis si. José Cura (Baritenor Argentino) dijo que
actuando un Otello verdidiano tuvo que interrumpir funcién porque se acordd
de su hijo al momento en que el personaje iba a matar a un persona
femenino.
No.
No lo creo posible.
No.
No, no conozco algun caso.
iWow!, no que yo haya sabido. Debe de ser algo muy fuerte para que tu
interpretacion te lleve a tal grado.
No, amenos que te dé clase el profe de Whiplash 'this is not my tempo!!!'.
Quiza un problema cardiaco al ejecutar piezas dificiles.
No lo creo. Sélo si se tiene una enfermedad crénica degenerativa.
No lo sé. No conozco causas médicas que podrian usar, ni siquiera para
especular.
Tal vez poco después de la interpretacion o ante una emocién demasiado
fuerte o alguin accidente, pero no he conocido ningun caso.

En esta pregunta, todos coincidieron en que no creen que sea posible un

riesgo de muerte al momento de la interpretacién. Sin embargo, han podido

cuestionarse la propia conciencia que tienen sobre su cuerpo y lo que pasa en él

mientras utilizan la voz.
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PREGUNTA 6

NOMBRE

Diego Alejandro Rodriguez Hernandez
Ana Karen Gonzalez Cosme
Areidy Pérez Zamorano

Berelendiz Cabello Cruz
Brenda Remigio Mendoza

Flor Samira Montes Ortiz

Maria Guadalupe Garfias Martinez
Hilda Galilea Morales Villeda
Jorge Daniel Licea Tovar

Juan Daniel Ledezma Monroy

Leticia Becerro Estrella

6.¢Piensas que las respuestas bioldgica y psicologica
sean posibles de controlar por el musico?

Si, pero debe de pasar todo un proceso de
fortalecimiento en escenarios; y aun asi es algo
complicado de hacer.
Si, porque si lo trabajas de manera racional no tendria
que afectar.
En ocasiones, a veces es inconscientemente.
Bioldgica, no.
Si.
Posiblemente si, cuando se tenga inteligencia
emocional, ya que lo que el musico maneja las
emociones para realizar su interpretacion.
Si, pero debe ser un estudio intrapersonal para
focalizar esa energia y poder canalizarla de la manera
necesaria.
Si, la mente es lo suficientemente capaz de controlar
al cuerpo.
No.
En parte.
Mucho deriva de nuestra mente, pero puede ser que
en medida buena o mala si afecte

Ahora las respuestas han sido un poco variadas. La mayoria respondio

afirmativamente, mientras que el resto dudd y sbélo dos contestaron

negativamente.
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PREGUNTA 7

NOMBRE

Diego Alejandro Rodriguez Hernandez
Ana Karen Gonzalez Cosme

Areidy Pérez Zamorano

Berelendiz Cabello Cruz

Brenda Remigio Mendoza

Flor Samira Montes Ortiz
Maria Guadalupe Garfias Martinez

Hilda Galilea Morales Villeda
Jorge Daniel Licea Tovar

Juan Daniel Ledezma Monroy

Leticia Becerro Estrella

7.éCrees que el estado animico de las personas puede cambiar con la propia
interpretacion? ¢Lo has experimentado?

Si, puede presentarse el caso de estar triste y al subir al subir a un escenario
todo cambia. El desfogue emocional que demanda una ejecucién musical
depura sentimientos y emociones.
Si; silo he experimentado.
Si, si una pieza es tristeza tu entras en el personaje.
Sil.
Si, es momentaneo.
Si, es posible, ya que depende de la pieza que interpretas, es la emocion que
afectara tu estado animico.
Si, lo he experimentado con algunas frases de la cancion 'te quiero dijiste'.
Si, cuando una pieza es triste el interprete debe de adquirir ese estado de
animo.
Si la actitud de las personas se cambia, segun la interpretacién.

Siy si.

Si afecta, porque nuestro instrumento estd relacionado con las respuestas de
nuestro cuerpo, y si algo anda mal en él se ve reflejado en nuestra
interpretacion.

Como puede observarse, todas las respuestas han sido afirmativas. Los

participantes consideran que si, si es posible modificar el estado animico con la

interpretacion, e incluso lo han experimentado.
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PREGUNTA 8

NOMBRE
Diego Alejandro Rodriguez Hernandez
Ana Karen Gonzalez Cosme
Areidy Pérez Zamorano
Berelendiz Cabello Cruz
Brenda Remigio Mendoza

Flor Samira Montes Ortiz
Maria Guadalupe Garfias Martinez
Hilda Galilea Morales Villeda

Jorge Daniel Licea Tovar

Juan Daniel Ledezma Monroy

Leticia Becerro Estrella

8.¢Te has encontrado en una situacion donde no puedieras haber controlado
tus emociones, tu respiracion o hayas tenido alguna reaccién involuntaria
mientras interpretabas? Explica.
No.
Si; no quiero explicarla, pero si.
Si, por los nervios la contraccion de garganta.
Si, por un problema familiar.
No.
Si, cuando interpreté el Requiem de Mozart este afio, en los ensayos que
hicimos en el templo de San Antonio, en el Dies Irae, fue tanta la
interpretacion que se me erizaron los cabellos.
No hasta ahora.
No, sélo vocalmente hay cierto descontrol.
No.
Si, sensaciones fisicas momentaneas o emocionales que se dan por el lugary/o
con quién(es) se presente la pieza.
Si, cuando tuve un problema personal y mi estado de dnimo influyé en mi
manera de interpretar. En ese caso, fue cuando asimilé que mi estado de
animo puede ayudar mucho, y si hubo una situacién fuerte debo manipularla
para bien mio y de mi ejecucién.

8.6 TE HAS ENCONTRADO EN UNA SITUACION
DONDE NO PUEDIERAS HABER CONTROLADO
TUS EMOCIONES, TU RESPIRACION O HAYAS
TENIDO ALGUNA REACCION INVOLUNTARIA

MIENTRAS INTERPRETABAS?

Fuente: Elaboracion propia.

Las respuestas de esta pregunta tuvieron opiniones contrarias entre los

participantes. Se necesitaria de una muestra mas grande para poder concluir algo

al respecto, aunque siempre se esta sujeto a cada individuo.
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PREGUNTA 9

NOMBRE 9.¢Como te sientes antes, durante y después de estar en un escenario?
Antes de subir me siento muy ansioso, cuando estoy arriba me siento en
estado de alerta, y al bajar me siento muy relajado la estela del estado de

Diego Alejandro Rodriguez Hernandez alerta me acompafia hasta que la misma actividad la disipa.
Antes me siento nerviosa y ansiosa; siempre me dan ganas de eructar y toser.
Ana Karen Gonzalez Cosme Durante, me siento muy nerviosa. Al terminar me siento muy relajada.
Antes nerviosa y con ansiedad, durante concentrada en lo que estoy haciendo,
Areidy Pérez Zamorano con espasmos y después un poco relajada.
Berelendiz Cabello Cruz Antes: ansiosa, durante: soy yo misma, después: en paz.
Brenda Remigio Mendoza Nerviosa todo el tiempo.
Flor Samira Montes Ortiz Antes nerviosa, durante concentrada, después satisfecha conmigo misma.
Antes me siento un poco nerviosa y tensa, durante el concierto relajada
Maria Guadalupe Garfias Martinez porque canalizo la energia, y después me siento aliviada.
Nerviosa, me tiemblan las manos y el corazén se acelera. Después estoy feliz
Hilda Galilea Morales Villeda por haber participado.
Jorge Daniel Licea Tovar Nervioso.
Juan Daniel Ledezma Monroy Nervioso.
Antes: muy nerviosa, durante: con nervios y un poco de estar interpretando,
Leticia Becerro Estrella después: (si la actuacion estuvo bien) con satisfaccidn personal y tranquila.

Los participantes coinciden en una etapa de nerviosismo y ansiedad antes
de subir al escenario, mientras que al bajar la mayoria encuentra calma y

bienestar.

PREGUNTA 10
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10.éConsideras que la respuesta bioldgica en un ensamble vocal/coro
NOMBRE es lamisma en todo los integrantes? ¢ Por qué?

En un principio no, conforme avanza la pieza u obra se va haciendo

una misma energia; la musica sintoniza a todos en la misma

frecuencia, en caso de no ser asi se manifiesta como en la persona

Diego Alejandro Rodriguez Hernandez que no lo estd haciendo a través de una disonancia.

Ana Karen Gonzalez Cosme No, todos somos diferentes.

Areidy Pérez Zamorano No, ya que cada persona es diferente.

Berelendiz Cabello Cruz No.

Brenda Remigio Mendoza No, porque no todos podemos reaccionar de la misma forma.
Flor Samira Montes Ortiz No, por las experiencias personales que cada uno tiene.

No, porque todos tenemos una diversidad funcional y caracteristicas
Maria Guadalupe Garfias Martinez especificas de cada individuo que pueden variar segunla herencia.
No, considero que la funcién del cantante es mucho mas dificil que
otro instrumento porque un desgaste puede ser muy peligroso,
mientras que en otro instrumento sélo se cambian cuerdas, boquillas,

Hilda Galilea Morales Villeda etc. Requiere de mas cuidado y no todos los musicos se preocupan.
Jorge Daniel Licea Tovar No, todos tienen efectos diferentes en el cuerpo.

Tal vez. No sé que puede afectar a mis compfieros a los esta
Juan Daniel Ledezma Monroy afectando.

No puedo asegurar que sea para todos por igual, pero en un coro hay
mucho o debe haber mucho sentido de comunidad y apoyo, donde los
Leticia Becerro Estrella mismos integrantes, el director y el publico siente lainterpretacion.

5. CAPITULO
CONCLUSIONES

Logicamente, como todos los trabajos de este tipo, el estudio empirico en esta tesis
presenta algunas limitaciones. En primer lugar, el tamafio de la muestra es algo
reducido, puesto que el niumero de alumnos de canto dentro de la Facultad de Bellas
Artes, con un nivel avanzado, es escaso. Debido a esto es posible que, en algunas de
las comparaciones entre cada uno, no se alcanzara la significacion estadistica pese a

existir diferencias reales entre ellos.

Entonces, ¢La interpretacidén es capaz de provocar cambios dentro del

funcionamiento regular del organismo humano?

En el caso de la medicion de signos vitales, fue grato comprobar que la
Hipotesis es cierta, y la interpretacion es capaz de provocar grandes y notables
cambios dentro del funcionamiento del cuerpo humano, hasta causar
padecimientos y trastornos en el cantante. Al ser medidos dichos cambios en la

frecuencia cardiaca, en la velocidad de respiracion, sistole y diastole, mientras el
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cantante estuvo expuesto, los resultados arrojaron que la musica interpretada tuvo
un efecto directo, positivo y negativo, sobre el cuerpo del intérprete y su

comportamiento.

El objetivo general de esta investigacion fue cumplido satisfactoriamente,
observando la conducta y comportamiento de los cantantes, ademas de la
comparacioén de los resultados obtenidos en la parte empirica. Por supuesto, todo
esto fue con base en las mediciones realizadas en las pruebas a los cantantes,
usando como herramientas un medidor de frecuencia cardiaca, sistole y diastole,
que en este caso se cubrira con el uso de un baumandémetro digital, camara

fotografica y equipo de audio.

Todo esto permiti6 comprobar y describir lo que sucede en el cuerpo
humano al interpretar, sujeto a distintas variables, y a simple vista, en los procesos
y reacciones basicas del ser humano permitiendo profundizar el conocimiento
sobre la musica y efectos sobre el cuerpo humano, especificamente cuando se

usa la voz como instrumento.

Es enriquecedor conocer el sentir de un intérprete vocal al llegar al climax
de una obra, al entrar en suspenso, éxtasis, sorpresa o estabilidad, por nombrar
solo algunos, y permite que la musica sea entendida de una forma mas intima y
profunda. De esta manera, un cantante puede interpretar la obra de acuerdo con
lo que esta escrito, pero creando una conexidén con su propio cuerpo y sentir, sin
interferir negativamente en la mdusica, sino potenciandola por medio de la

comprension y la manifestacion expresiva de este propio entendimiento.

Aunado a esto, los procesos fisicos y bioldgicos sufren, al momento de una
presentacion ante el publico, una serie de trastornos que debemos comprender,
analizar e indagar sobre lo que los origina. El intérprete tarde o temprano debe
enfrentarse a ellos, y, sobre todo, hacerlos propios para incorporarlos a su sistema

de una manera positiva y controlada.
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Esto puede parecer bastante masoquista, pero el hecho de estar ante
trastornos en el sueho, el apetito, la sudoracién, el control muscular, la
concentracion, los nervios, inseguridad, estrés, depresién, y muchos otros
aspectos, es un tema de alta relevancia para un intérprete, sea su instrumento la
voz o0 no. Cada uno los vive y los siente de forma distinta. Cada uno es capaz o no
de tener un control sobre como afecta su propio ser, y hay tantas variables y

fendbmenos como intérpretes existen en el mundo.

En el capitulo anterior, los resultados han sido discutidos y analizados, y
han llevado a las distintas conclusiones que este capitulo tiene por bien exponer, a

manera de aportacion y no como un constructo a seguir.

Cada intérprete deberia ser capaz de seguir el proceso hacia la
interpretacion como un aprendizaje de vida. La interpretacion musical, como
probablemente tantas otras disciplinas de las artes, las humanidades y las
ciencias, deben vivirse, sentirse, observarse, analizarse e investigarse para
llevarlas adelante en paralelo con el desarrollo personal mas intimo y controlado.
Cualquier separaciéon o transgresion de esta conexion podria desencadenar una

respuesta biolégica negativa.

Por supuesto que con la presente investigacion se espera el poder
contribuir con futuros estudios como base preliminar, como un primer
acercamiento a las profundidades que puede haber dentro del estudio de los
efectos de la interpretacion sobre el cuerpo humano, y la estrecha relacion que

tiene con los procesos y respuestas bioldgicas.
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