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El vibrato del viento-madera en el siglo xvm 

Hasta el siglo XVIII no empezamos a encontrar la mención específica de 

la producción de vibrato en los instrumentos de viento-madera. En los tratados 

de Hotteterre (1707) y Quantz (1752) se recomienda la producción de vibrato 

con los dedos. Hotteterre explica detalladamente cómo producir un vibrato de 

dedos en la flauta y el oboe; lo denomina "jlattement". El vibrato de dedo se 

produce moviendo arriba y abajo los dedos sobre los agujeros, a cierta distan­

cia del último agujero que se tape en una determinada nota.' Quantz también 

recomendaba el vibrato de dedo, pero sólo hace de él una breve mención! Es 

recomendado de manera exclusiva por Trornlitz aún en 1791: 

En la flauta, [el vibrato) se produce cerrando y abriendo con el dedo -a medias y de mane­

ra repetida- el agujero siguiente al de la nota larga, o [cerrando y abriendo alternativamen· 

te) otro agujero por completo según requieran las circunstancias. En la flauta no se hace 
con el aire: esto no produce un buen efecto, sino que da lugar a un sonido quejumbroso; 
cualquiera que lo haga dañará sus pulmores y echará a perder su interpretación al mismo 

tiempo, pues perderá firmeza y después no podrá mantener un sonido firme y puro; la 

música le temblará desde el pecho.' 

• Woodwind Vibrato Jrom the Eighteenth Century to the Presento Performance Practice 
Review, vol. 8 núm. 1 (primavera de 1995). 

l . Jacques-Martin Hotteterre, Principes de la flüte traversiere, Ott flüte d'Allemagne. De 
la flüte a bec, ou flüte douce, et du haut·bois (parís, 1707). Trad. al inglés de David Lasocki bajo el 
título de Principles oJ the Flute, Recorder, and Oboe. Londres, Creset (1968); págs. 66-69. 

2. Johann Joachirn Quantz, Versuch einer Einweisung die Flote traversiere zu sPielen 
(Berlín, 1752). Trad. al inglés de Edward R. Reilly bajo el título On Playing the Flute. Nueva York, 
ed. Schirmer. 

3. Johann Georg Tromlitz, AusJührlicher und gründlicher Unterricht die Flote z u sPielen 
(Leipzig, 1791). Trad. y ed. de Ardall Powell bajo el título de Tbe Virtuoso Flute-Player by Johann 
George Tromlitz. Cambridge, Cambridge University Press (1991); págs. 213·214. Este pasaje es 
citado por Jochen Gartner en Tbe Vibrato with Particular Consideration Given to the Situation 
oJ the Flutist, en traducción de Einar W. Anderson. Regensburg, ed. Bosse Verlag (1981), pág. 28. 

37 Qu~)dlibet 



QUODLIBET 

A medida que se incorporaron las llaves a los instrumentos de viento-madera, sin 

embargo, el vibrato de dedo terminó por caer en desuso, con lo que no formó parte de la 

interpretación normal durante los siglos XIX y XX. 

El vibrato de viento-madera en el siglo XIX 

Parece ser que algunos intérpretes de viento-madera habían empezado a experimentar 

a finales del siglo XVIII con un vibrato efectuado con la respiración, pero encontraron cierta 

resistencia en argumentos parecidos a los de Tromlitz en su alegato en contra de todo vibrato 

que no fuera de dedo. Este debate continuó en el siglo XIX. En 1830 James Alexander descri­

be tres maneras de producir el vibrato: 

[ .. . ] primero, con un trémulo vaivén o jadeo de la respiración; en segundo lugar, batiendo el dedo que está 

justo encima del agujero , pero sin llegar a tocar realmente el instrumento; y en tercer..Jugar mediante un 

"trino" sobre la nota que se quiere hacer vibrar, pero con cuidado de que el dedo que se mueve tape sólo la 
mitad del agujero· 

Aquí se hace referencia al vibrato de la respiracióri así como a dos tipos de vibrato de 

dedos, aunque Alexander no expresa preferencia por ningún tipo concreto. 

En 1844 el virtuoso flautista alemán Fürstenau enumeró asimismo tres modos de pro­

ducción de vibrato, Aquí sólo uno de ellos emplea los dedos. Fürstenau muestra tilla clara pre­

ferencia por los vibra ti de tipo respiratorio frente al tipo dactilar. 

En este instrumento [el vibrato] puede ser producido bien por una rápida alternancia en la presión pulmonar 

- siendo este el medio mejor y más seguro- o bien haciendo que la mandíbula se mueva trémulamente al 

soplar [ ... ] Dar pequeños golpecitos [Klopfen] con un dedo que no esté en ese momento ocupado tocando 
la nota en cuestión sobre un agujero que tampoco esté siendo empleado para esa nota concreta, de tal mane­

ra que el dedo caiga sobre el agujero muchas veces y de manera tan seguida, rápida y elástica como sea posi­

ble, para que se produzca una vibración del sonido que recuerda a la de una campana fuertemente golpeada, 
es una práctica que en muchos casos puede causar un hermoso efecto.s 

4. James Alexander, lmproved Preceptorfor Ihe Flule. Londres (1830). La traducción de este pasaje aparece 
en la obra de Thomas E. Warner , lndicalions 01 Pe¡10rmance in Woodwind Inslruction Books ollbe 17th and 18tl1 
Centuries (tesis doctoral , Universidad de Nueva York). 

5. Amon Bernhard FÜfstenau, Die Kunst des Flótenspie/s, op. 138. Ed. Rien de Reede, reimpresión de la edj­
ción original de Breitkopf und Hartel hacia 1844 (Bure, Uitgeverij Frits Knuf [1990]); págs. 79-81. Traducción de 
Anderson de T1:Je Vibmto , de Giirtner; págs. 32-34 (véase la nota 3). 
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El temblor de la mandíbula que se menciona aqlú es tilla forma temprana del vibrato de 

labio y mandíbula que adoptan de vez en cuando algtillOS clarinetistas de hoy en día. 

Durante el siglo XIX, los intérpretes y profesores se fueron alejando del vibrato del 

dedo y adoptando el vibrato de aire. Pero esto hizo que se plantease otra cuestión: ¿cómo 

exactamente debía producirse vibrato respiratorio? El flautista alemán Maximilian Schwendler 

ocupa en este debate una importante posición, al ser uno de los primeros en proclamar que 

el vibrato de la respiración debía ser iniciado por la laringe o la garganta. 

Los intérpretes de viento, como los cantantes, [ ... ] producen el vibrato por medio de un órgano del cuerpo, 
[ ... ] concretamente las cuerdas vocales. El aprendizaje del vibrato por los intérpretes de viento no es fácil. 

[ ... ] La presión muy suave de las cuerdas vocales entre sí y el mínimo cierre de la glotis necesario para el 
vibrato crean suficiente resistencia como para comprimir la columna de aire que surge de los pulmones y 

reestructurarla en cierta medida hasta que su consistencia sea más fIrme y densa, y con ello sea posible una 

mayor fuerza del sonido, transmitiendo más fuerza desde dentro. 
[ . .. ] Recomiendo el siguiente procedimiento: forme una buena embocadura y sople, [ ... ] y mantenga el soni· 

do mientras realiza un movimiento de "balido" en las cuerdas vocales. Al recurrirse a este movimiento de 

"balido", se produce un rapidísimo abrir y cerrar de las cuerdas vocales; la resultante interrupción del sonido 
es muy similar a la que se produce al emplear la lengua. Este ejercicio, pese a sonar muy mal en su forma no 

pulida y parecer sumamente agotador, puede acercarnos cada vez más al vibrato empleado por los cantantes 

bien formados a medida que aprendamos a mover las cuerdas vocales de una manera más ligera y relajada 
(casi inaudible).6 

Este tipo de vibrato de garganta "tembloroso" o de "balido", que los franceses llama­

ban "chevrotement", fue desechado por los sucesores de Schwendler y su escuela. En conse­

cuencia, la mayoría de los intérpretes de viento-madera han venido a rechazar la idea de que 

el vibrato se pueda iniciar en la garganta. En lugar de ello se ha hablado con más frecuencia 

de producir un vibrato mediante una rápida pulsación del diafragma (el músculo principal de 

la inhalación). 

El vibrato de viento-madera en el siglo :xx 

El "vibrato de diafragma" ha sido favorecido por la mayor parte de los intérpretes de 

viento del siglo XX. El diafragma produce de manera alternante y periódica una compresión y 

relajación del aire en la columna de aire que pasa al instrumento, produciéndose con ello el 

vibrato. Al mismo tiempo, los intérpretes se han manifestado contrarios a las técnicas que 

6. Maximilian Schwendler, Flote und Flotenspiel, 2' edición mejorada y ampliada (Leipzig, Weber, 1910); 
págs. 81·82. Traducido por Anderson a partir de la obra de Giirtner The Vibrcllo , pág. 4l. 
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recurren a la laringe o a la garganta, que deben evitarse por completo. Arthur Weisberg es 

representativo de la opinión del siglo XX en relación con la producción del vibrato en el vien­

to-madera, como muestra, a modo de ejemplo, la siguiente aftrmación: 

La experiencia ha demostrado al autor que el vibrato diafragmático es muy superior al de cualquier otro 

tipo. Esta preferencia, sin embargo, no puede ser respaldada por la experimentación científica y es cues­

tión de preferencia personal. En este momento, esta opinión es firmemente sostenida, y para el autor 
representa una "verdad". Por esa razón, el vibrato del diafragma será el único tipo que sometamos a dis­

cusión .7 

A pesar de la inflexible preferencia personal de Weisberg, una serie de intérpretes de 

viento-madera, especialmente europeos, ha optado por no aceptar de manera exclusiva el 

vibrato diafragmático. Georg Müller, por ejemplo, diferenciaba entre un vibrato laringal o 

rápido (kurzphasig) y un vibrato lento realizado con el diafragma y el abdomen 

(langphasig) .8 Y el flautista irlandés James Galway cree que son los músculos de la garganta 

los responsables de controlar la fluctuante presión del aire, y que el diafragma actúa única­

mente por simpatía.9 

Experimentos científicos recientes 

¿Cuál es la naturaleza exacta del vibrato moderno en el viento-madera? La cuestión 

sigue siendo algo polémica. Pero en los últimos 30 años se han llevado a cabo una serie de 

experimentos utilizando un sofisticado equipo médico para determinar la producción 

fisiológica del vibrato en el viento-madera. Por ejemplo, en 1973 el fagotista Christopher 

Weait empezó a realizar experimentos consigo mismo utilizando rayos X y grabaciones de 

vídeo mientras tocaba. Llegó a la conclusión de que el vibrato se originaba y era controla­

do por la acción de los músculos de la laringe. 10 Este tipo de vibrato laringal no es el vaci­

lante chevrotement anteriormente descrito, que cerraba por completo la glotis (el espacio 

entre las cuerdas vocales) y detenía el flujo de aire. Este vibrato se produce en realidad 

por medio de un ligero y periódico estrechamiento de la glotis que nunca llega a cerrarse 
del todo. 

7. Arthur Weisberg, Tbe At·t of Wind Playing. Nueva York, ed. Schirmer (1975); pág. 59. 
8. Georg Müller, Die Kunst des Fl6tenspiels (1954), citado por Garrner (traducido por Anderson); pág. 42. 
9. James Galway, Flute. Nueva York, ed. Schirmer (1982), pág. 106. 
10. Christopher Weait, "Vibrato Videotape", Flutist QUa1·terly 13 (primavera de 1988); pág. 45. 
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En 1963 Gartner empezó a realizar experimentos utilizando la electromiografia para 

documentar la reacción electroquímica de los grupos musculares en doce flautistas. Éste es 

un resumen de los resultados: 

1. El vibrato no se origina en el diafragma como se aftrmó anteriormente. 

2. Debido a la naturaleza de su producción, en realidad deberíamos denominar al "vibrato 

del diafragma" vibrato "torácico-abdominal". El diafragma queda ftjo en una función de 

apoyo. La alternancia en la respiración entre tensión y relajación es provocada por una 

compresión y relajación periódica de los músculos abdominales y torácicos. 

3. En todos los casos, la laringe participa activamente en la actividad muscular. Por ello el 

vibrato "torácico-abdominal" es siempre de tipo mixto. 

4. Por otra parte, se han documentado vibrati puramente laringales sin ninguna participa­

ción de los músculos abdominales, de los músculos torácicos o del diafragma. 

5. Los vibrati "torácico-abdominales" tienden a ser de frecuencias más bajas (por debajo 

de los 6 Hz.), Y las frecuencias más altas (7 Hz.) fueron producidas por individuos que 

empleaban mecanismos puramente laringales. 

6. El vibrato laringal es el que más posibilidades ofrece de todos los tipos de vibrato. 

7. El vibrato laringal fue preferido en todos los registros en la dinámica pp." 

Algunas de las investigaciones más recientes sobre el vibrato en el viento-madera se ini­

ciaron en 1986 en Denton (Tejas) por parte de un doctor en otorrinolaringología en colabora­

ción con los profesores Charles Veazey y Mary Karen Clardy, del departamento de viento­

madera de la Universidad del Norte de Tejas. Se estudiaron una serie de funciones ftsiológicas 

utilizando tm laringoscopio de ftbra óptica conectado a un equipo de grabación de audio y 

vídeo, obteniéndose los siguientes resultados: 

[ . .. ] como se esperaba, no apareció actividad laringal alguna en el clarinete, [ ... ] ya que el vibrato era produ­

cido por la mandibula. La actividad del vibrato en la flauta, el oboe y el fagot variaba bastante entre indivi­
duos; pero no había duda de que el vibrato se originaba en la garganta, no en el diafragma. El movimiento del 

vibrato era manifiesto en los pliegues vocales, cartílagos aritenoides, parte posterior de la lengua y pared pos­

terior de la faringe (músculos constrictores). 12 

11. Giirtner, ]be Vibrato . Trad. Anderson, págs. 125-126. 
12. Charles O. Veazey, · Observations o/ La/yngeal Activity o/ Woodwilld Instruments Dut·ing Pelforman­

ce Using a Fiberoptic LaIJtngoscope", Flutist Quarterly 13 (primavera de 1988). 
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Estos experimentos están cambiando actualmente los enfoques conceptuales y técni­

cos acerca del vibrato, y sin duda afectarán a la futura práctica interpretativa. La curiosidad 

acerca del funcionamiento fisiológico y otros diversos conceptos de la producción del vibrato 

que han ocupado durante siglos a los músicos de viento-madera deben poderse utilizar al ser­
vicio de la música que tocamos y del público para el cual interpretamos. _ 

Traducción: Paul S. Mclaney 
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