| Congreso Coral Argentino. Presente y futuro de la actividad coral vocacional.
Organizacién Federada Argentina de Actividades Corales (OFADAC), Mar del Plata,
2013.

Incidencia del movimiento
corporal en la expresividad de
la performance coral.

Alejandro Ordas y Amparo Blanco Fernandez.

Cita:
Alejandro Ordas y Amparo Blanco Fernandez (Junio, 2013). Incidencia
del movimiento corporal en la expresividad de la performance coral. |
Congreso Coral Argentino. Presente y futuro de la actividad coral
vocacional. Organizacion Federada Argentina de Actividades Corales
(OFADAC), Mar del Plata.

Direccién estable: https://www.aacademica.org/alejandro.ordas/15

ARK: https://n2t.net/ark:/13683/ptgr/oGs

Esta obra esté bajo una licencia de Creative Commons.
@ Para ver una copia de esta licencia, visite
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/deed.es.

Acta Académica es un proyecto académico sin fines de lucro enmarcado en la iniciativa de acceso
abierto. Acta Académica fue creado para facilitar a investigadores de todo el mundo el compartir su
produccidén académica. Para crear un perfil gratuitamente o acceder a otros trabajos visite:
https://www.aacademica.org.



https://www.aacademica.org/alejandro.ordas/15
https://n2t.net/ark:/13683/ptqr/oGs
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/deed.es
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/deed.es

1° CONGRESO CORAL ARGENTINO - AREA TEMATICA 2 - Creacion y Repertorio

INCIDENCIA DEL MOVIMIENTO CORPORAL EN LA EXPRE-
SIVIDAD DE LA PERFORMANCE CORAL

Manuel Alejandro Ordéas - Maria Amparo Blanco Fernandez

RESUMEN
La teoria de la cognicidn corporeizada supone que nos apropiamos del conocimiento a

través del cuerpo, y que al conocer establecemos relaciones corporales (0 corporeizadas) con el
objeto conocido, el entorno de conocimiento y los otros con quienes compartimos la produccion
de significados incluso ya desde la temprana infancia, en la practicas que signan la musicalidad
comunicativa. La practica musical en tanto acto comunicativo puede ser entendida como un
fendmeno complejo que comprende 3 actores: compositor, ejecutante y oyente. En la actividad
coral, el director-coro (los ejecutantes) proyecta una nueva forma de significado de la obra musi-
cal (compositor). La performance coral, entonces, seria la explicitacion del acto comunicativo
donde el papel del cuerpo tiene un desempefio primordial en las practicas de significado musical.
Estudios recientes han demostrado que el compromiso corporal afectivo en la ejecucion tiene una
incidencia significativa sobre el discurso en términos expresivos. Sin embargo estos estudios se
han centrado en la ejecucion individual. EIl propoésito de este trabajo es dar cuenta de esta inci-
dencia en la performance coral mediante la observacion y el andlisis de dos ejecuciones corales
con y sin compromiso corporal, que posteriormente, un panel de oyentes evaluara atendiendo a

la expresividad del discurso musical.

PALABRAS CLAVE

Acrticulaciones corporales. Expresion. Movimiento. Entrainment.

FUNDAMENTACION

En las Gltimas décadas, nuevas lineas de investigacion musical han comenzado a estudiar

el papel del cuerpo dentro de los procesos de produccion, percepcidén y comprensién musical.
Estas teorias postulan que existen relaciones entre las propiedades emergentes de la obra musical
y la forma en que musicos, bailarines y oyentes experimentan la musica en sus cuerpo — mente.
Se han asignado propiedades kinéticas a la musica a partir de la idea de que las formas sonicas
tienen la capacidad de generar movimiento, es decir, que la musica nos mueve (Martinez y Epele
2009).




Experiencia musical corporeizada

La cognicion musical corporeizada postula una vision particular de la mente, la materia y
el cuerpo humano en la que la mente musical es concebida como corporeizada, mediada por el
cuerpo humano. La préactica musical es pensada como un dominio de experiencia donde el flujo
de eventos sonoros de una obra musical puede ser entendido como una forma sénica en movi-
miento. La musica en tanto corriente sonora de eventos tiene la capacidad de adoptar en la expe-
riencia una forma que impacta de modo directo en el sistema fisiol6gico humano. Segin Leman
(2008), los patrones sonoros son comprendidos mediante un proceso de emulacién (imitacion) de
la energia sonora que manifestados corporalmente constituyen las bases de una apreciacion de la
masica fundada en el movimiento corporal a través de articulaciones. Estas articulaciones corpo-
rales se manifiestan como activaciones cerebrales, respuestas fisiologicas 0 como respuestas
conductuales manifiestas (movimientos observables) y, también, podrian verse como expresiones
de atribucion de intencionalidad a la musica. Esta atribucion de intencionalidad reflejaria la for-
ma tipica de involucrarse con la musica: la percepcion de cualidades que abarcan desde atributos
estructurales como la melodia, armonia, ritmo, altura y tonalidad, hasta atributos semanticos que
se vinculan con nuestra vida afectiva, expresiva o emocional.

La experiencia musical corporeizada genera en el ejecutante y/o el oyente movimientos
internos no visibles o aparentes, que pueden manifestarse mediantes gestos visibles. Hatten
(2006) define al gesto como cualquier forma energética que desplegado en el tiempo pueda ser
interpretada como significante, es decir, que transporte informacion con respecto al afecto, mo-
dalidad y/o significado comunicativo. De hecho, los movimientos concordantes con las formas
sonicas de la musica responden, para Martinez y Pereira Ghiena (2011), a mecanismos percepti-
VOS y sensoriomotores que transportan un significado que puede ser comunicado cuando se com-
parte la experiencia cultural.

En otras palabras, la masica corporiza, despliega e intencionaliza el tiempo en sonido y
accion. Es asi que la musica no puede pensarse desligada de la accion. Maule6n (2010) considera
que la ejecucion musical es una sucesion de acciones desplegadas en el tiempo, de gestos que
suscitan lo sonoro y lo visual, percibida por el espectador quien se involucra mediante su propio
cuerpo — mente a través de mecanismos de simulacion e imitacion.

La experiencia musical en el coro

La relacion con la musica esta basada en un proceso de reflexion (realizado en el acopla-
miento de percepcion — accion) que permite la atribucion de intencionalidad a la mdsica. Los
cambios en la energia sonora se dejan ver (reflejan) en la ontologia orientada a la accion del suje-
to. Es en este proceso de reflexion (mirroring) que el sonido es comprendido como poseedor de
intencionalidad, basado en la apreciacion de la musica desde el movimiento corporal. Leman

(2008) propone que las articulaciones corporales, como indicadores de intencionalidad, pueden



ser estudiadas en términos de reflexion e imitacion. Esta imitacion en masica sucede a diferentes
niveles: la imitacion de una habilidad, la imitacion de figuras musicales, la imitaciéon de simbo-
los, la imitacion de formas sdnicas en movimiento y la imitacion de la conducta del grupo (imi-
tacion alelo).

Los nuevos paradigmas de cognicion corporeizada han desarrollado estudios sobre estos
niveles de imitacion, aunque la imitacion alelo o la ejecucién musical grupal especificamente, la
masica coral, no han sido estudiadas con profundidad generandose asi una carencia en esta area.
Por el contrario, resulta interesante el estudio del ensamble vocal, dado que presenta cuestiones
en las relaciones entre las personas, entre lo individual y la identidad corporal del grupo, entre lo
personal y lo supra personal. El canto coral representa, para Garnett (2005), un campo fértil para
la produccion de significados socio-musicales.

Segun Leman (2008) la clave para abordar el estudio de las conductas musicales en los
grupos deberia partir desde el estudio de la imitacion corporal concibiendo que la suma de las
articulaciones corporales individuales de cada sujeto darian lugar a una articulacién grupal.

Al igual que en cualquier interaccion social, los comportamientos entre el/los intérprete/s y el
publico dependen de la comunicacion de la informacion. Si bien la musica en si es por lo general
el principal medio para comunicarse, los intérpretes y el publico tienen que ser capaces de “com-
partir este codigo musical. Actualmente un fuerte corpus de investigacién indica que en este
caso las adaptaciones de las intenciones musicales de los co-performers unos con otros generan
un complejo musical coordinado (Williamon y Davidson 2000), el publico oyente tienden a de-
tectar incluso pequefios cambios expresivos en la musica (Sloboda y Leman 2001), y tanto los
performers y la audiencia tienen ideas similares acerca de lo que esta comunicando el material
musical (Sundberg, Fryden, & Friberg 1995).

Imitacion

Al imitar con movimientos las formas sénicas, o al observar el movimiento humano imi-
tamos los movimientos o gestos sonoros en una correspondencia que puede ser entendida como
el resultado de la representacion compartida de accion y percepcion, esto es, como el emergente
de la correspondencia entre la accion simulada del sujeto y los eventos de accion percibidos en la
musica (Leman 2008). Se trata del establecimiento de una relacion empatica con estas formas
mediante el movimiento y la accién. El pensar la musica como forma sénica en movimiento se
basa en el hecho de que se amplia el alcance de la experiencia musical al tomar en cuenta el
componente fisico y corporal como parte del componente mental en la explicacion de la musica
como practica de significado. Los movimientos pueden aportar un nivel de descripcion musical
de indole no linguistica en la comunicacién de la interpretacion del significado musical.

Para Leman (2008) la accion humana y en particular la interaccion social constituyen la base

para comprender como la musica se relacion con la mente, el cuerpo y la materia. Los sujetos



tienden a comportarse con la musica de la misma manera que tienden a comportarse con otros

sujetos. Su finalidad es la compresion de los actos intencionales de los otros.

OBJETIVOS
1. Observar, analizar y comparar las articulaciones corporales de los ejecutantes en una per-
formance coral para ver como comunican la expresion musical.
2. Analizar la recepcion de la corporeidad en la ejecucién coral de acuerdo a si esta comuni-
ca una version ‘mas expresiva o emotiva’ si involucra al cuerpo como productor de men-

sajes.

METODO

ESTUDIO |

Sujetos. Un coro amateur conformado por jovenes y adultos (n=14; 10 mujeres y 4 varones)
conducidos por su director estable.

Estimulos. Se utilizé la obra “Freedom is Coming”, tradicional Sotho al estilo negro spiritual
que forma parte del repertorio habitual del coro que participo del estudio.

Aparatos. Las ejecuciones se registraron con cuatro cadmaras de video digital Sony Handy-Cam
Digital HD y un grabador de audio digital Zoom Handy-Recorder H-4 Para el procesamiento
digitaly seleccion de los clips se emple6 el software de edicion de video profesional Sony Vegas
Pro 11.0 (64-bit) y el audio se editdé con Sony SoundForge Pro 10.0. Para el analisis del audio y
video de los clips seleccionados se emplearon los software Praat 5341, Sonic Visualiser 2.0 y
Video Analysis 0.6 respectivamente.

Disefio y procedimiento. Se le solicito al coro que realice tres ejecuciones de una obra de su re-
pertorio habitualen tres diferentes versiones a saber: 1) idiosincratica: performance de la obra sin
ninguna consigna especifica dado que la misma forma parte del repertorio habitual del coro con
el objeto de observar los movimientos corporales de la ejecucion en términos ecoldgicos (Clarke
2005), esto es sin intervencion de los investigadores que determinen o influencien a priori la ex-
periencia del ejecutante; 1) sin movimiento: performance de la misma obra tratando de evitar
cualquier tipo de movimiento corporal y I1l) con movimientos libres: performance de la obra
agregando todos los movimientos corporales que cada ejecutante crea conveniente seguin su per-
cepcion y auto-control momentaneo. Posteriormente se les pidid a los coreutas que evaluaran su

desempefio segln cada version.

RESULTADOS
Se analizé el registro completo de la sefial sonora y del movimiento corporal de las tres

interpretaciones. En el presente trabajo se presentan aspectos generales de cada ejecucion en



cuanto a los movimientos corporales y la sefial sonora. En todos los casos las categorias utiliza-
das para el andlisis del movimiento y del sonido vocal fueron aplicadas con atencién al discurso
musical. Para el andlisis de cada version, se observaron en simultaneidad los videos tanto de
frente como de perfil correspondiente y se observaron los gestos corporales y los gestos vocales
presentados en cada condicidn. Con el proposito de clarificar el anélisis se eligieron solo las ver-
siones 1) y I11) de la obra ejecutada (ver ‘Disefio y procedimiento’), dada la observacién de cla-
ras diferencias concernientes a los objetivos del presente estudio que se detallan a continuacion,
que oficia de un primer acercamiento a la problematica a abordar en una préxima investigacion
que actualmente se esta desarrollando en vias a profundizar estos aspectos de la tematica.
Analisis y resultados de la version I1) Sin movimiento

El siguiente analisis corresponde al estudio de la sefial sonora y de las filmaciones (frente
y perfil) de la primera ejecucion realizada por el coro participante del experimento. La duracién
total de la ejecucion es de 91.57 segundos.

El andlisis de la sefial sonora registra una intensidad promedio de 65.13 dB registrando un
rango entre los valores 45.83 a 73.33 dB (ver Fig. 1). Se observan variaciones dindmicas (cres-
cendos y diminuendos) que coinciden con la segmentacion de las frases musicales, especifica-
mente en los inicios y finales respectivamente. También se observa una correspondencia entre
las acentuaciones dinamicas y agogicas de las palabras del texto con el discurso musical, particu-

larmente entre la primera solista y el coro.

91571134
02987
Channel 1
-0.2948
02987
Channel 2
-0.2948
80 dB
30 dB
0 Visible part 91.571134 seconds 91.571134
Total duration 91.571134 seconds

Fig. 1: Analisis de la forma de onda (color negro) y la curva de intensidad (color verde) de la ejecucidn completa.

Respecto de las desviaciones de afinacion, estas se perciben mayoritariamente en la linea
melddica de la solista, en particular en la ejecucion de las notas de larga duracion que culminan
las frases y también en algunos finales de frase del resto del coro. La media de desviacion
estandar de afinacion de esta ejecucion se registro en 279 Hz. La articulacion predominante a lo

largo de la ejecucidn es en legato.



En la gestualidad grupal e individual de los coreutas durante esta primera condicién se
observa una tendencia a llevar a cabo la consigna de no realizar movimientos a lo largo de la
ejecucion, dado que los Unicos movimientos perceptibles son aquellos correspondientes a la res-
piracion ejercida por cada coreuta. Esta articulacion es realizada por un movimiento sobre el eje
vertical en el cual el torso y hombros se desplazan hacia arriba y abajo. La mirada y vista del
coro (ver Fig. 2) sucede Unicamente dirigida hacia adelante, especificamente, observando al di-
rector. A continuacion se puede ver la posicion del coro descripta junto con una lectura grafica
de la cantidad de movimiento registrada a lo largo de toda la obra que pone de manifiesto la

principal caracteristica de limitacion de movimiento presente en esta condicion.
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Fig. 2: Postura corporal y mirada del coro durante la primera condicién y debajo la representacion gréafica de la
cantidad de movimiento de toda la ejecucidn en esta condicion.

Se observan pequefios movimientos en cada solista: la primera solista realiza cambios de
peso en el eje horizontal (de izquierda a derecha y viceversa) de una pierna a la otra, sin generar
un desplazamiento total del cuerpo; la segunda solista, realiza pequefios movimientos con la ca-
beza que imitan la variacion de alturas del disefio melddico.

Anélisis y resultados de la version 111) Con movimiento libre

El siguiente analisis corresponde al estudio de la sefial sonora y de las filmaciones (frente
y perfil) de la segunda ejecucion realizada por el coro participante del experimento. La duracion
total de la ejecucion es de 92.06 segundos.

El analisis de la sefial sonora registra una intensidad promedio de 66.67 dB registrando un rango
entre los valores 42.12 a 74.46 dB (ver Fig. 3).



En cuanto a la afinacion no se perciben desviaciones significativas siendo la media de la
gjecucion de 292.7 Hz. Se registran glissandi o portamentos en el ataque de notas en la primera
parte de la obra que acompafian a una articulacion legato, mientras que en la segunda parte pre-

dominan los ataques de los sonidos en stacatto o portato, contrastando con el comportamiento

anterior.
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Fig. 3: Analisis de la forma de onda (color negro) y la curva de intensidad (color verde) de la ejecucion completa.

La gestualidad del coro en esta ejecucién se caracteriza por la suma de diversos gestos
individuales desarrollados en los ejes horizontal (movimientos de izquierda a derecha y vicever-
sa), en el eje vertical (de arriba abajo y viceversa realizado por la flexién de las rodillas) y mo-

vimientos en el eje sagital (torsion del cuerpo, movimientos hacia adelante y atras y viceversa).

Fig. 4: Movimientos sobre el eje sagital, mirada e interaccion entre coreutas y mirada hacia adelante y debajo la
representacion gréfica de la cantidad de movimiento de toda la ejecucidn en esta condicién.



Por otro lado, se observa que a medida que transcurre la performance algunos de estos
movimientos, en especial la torsion del cuerpo, son imitados por otros coreutas. El rostro y la
mirada de cada coreuta varia también, por un lado aparecen miradas al frente (hacia el director)
aunque en su mayoria las miradas se dirigen entre los coreutas y entre la cuerda (acompafiando a
la torsion del cuerpo antes mencionada) generando asi una interaccidn entre coreutas y entre
coreutas y solista.

Por el contrario, las solistas dirigen su mirada hacia diversos puntos (al lugar de ensayo,
al director u coreutas). En el caso de la segunda solista, las acentuaciones dinamicas en la linea
melddica son acompafiadas por movimientos de rodillas y por torsiones del torso y cadera de
izquierda a derecha y viceversa.

Comparacion entre version 11y version 111
A continuacién se presenta un cuadro comparativo con el objeto clarificar las diferencias

entre las distintas versiones:

Descriptores

del sonido

Version |1 Version 111
Tempo / Timing 91.57 segundos 92.06 segundos
sd=65.13 dB
Crescendo, dimi- sd=66.67 dB

Dinédmica/Intensidad

nuendo en corres-
pondencia con inicio
y final de frase res-
pectivamente

Crescendo en inicio
y final de frase, di-
minuendo

Articulacion/Ataques

Legato

Legato, stacatto,
portato

Afinacion

sd= 279 Hz
Desajustes en la
afinacion de solista
y COro

sd=292.7 Hz
Algunos ataques de
nota mediante glis-

sandi (solista)

Descriptores
corporales

Eje de desplazamien-
to

Vertical

Vertical, horizontal,
sagital

Articulaciones

Torso, hombros

Torso, piernas, bra-
Z0s, cabeza, brazos

Mirada

Director

Director, otros co-
reutas

Cantidad de Movi-
miento (Qom)

sd=1.50

sd=8.14

En el presente cuadro no se observan diferencias significativas entre las duraciones de las
ejecuciones y las medias de intensidad. El tratamiento de las dinamicas (crescendos en notas
largas) tenderian a resolver las desviaciones de afinacion analizadas previamente (ver ‘Analisis y
resultados de la version 117). Asimismo, se observa una diferencia en la media de la afinacion de
13 Hz.

Con respecto a la gestualidad grupal, es relevante el cambio percibido en la direccién de

la mirada de los coreutas. En la version ii, la mirada es direccionada exclusivamente al director



mientras que en la version iii, es dirigida por momentos al director pero mayoritariamente entre
coreutas. Los datos obtenidos respecto de la cantidad de movimiento (Qom) presentan diferen-

cias importantes que se visualizan a continuacion:
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Fig. 5: Representacion grafica de la cantidad de movimiento de la version ii (cuadro superior) y la version iii (cua-
dro inferior) obtenida con el software Video Analysis.

ESTUDIO II.

Sujetos. Oyentes de distintos niveles de saber musical que conformaron un panel de evaluacion
(n=25).

Estimulos. Los clips filmados en el estudio I oficiaron de estimulo para el estudio 11, utilizando
los registros audiovisuales de las tres ejecuciones (ver versiones i, ii y iii del estudio I).

Disefio y Procedimiento. Se instd a los oyentes que conformaron el panel a proveer un juicio
estético de las ejecuciones en términos del grado de logro percibido presentandoles los estimulos
segun las versiones i) idiosincratica, ii) sin movimiento y iii) con movimientos libre puntuando-
las mediante una escala likert de 7 grados.

Resultados y Discusion. Se establecieron las medias de los puntajes dados a cada version. Estos
resultados se cruzaron con la autoevaluacion del desempefio de los ejecutantes coreutas (ver ‘Di-
sefio y procedimiento’ del Estudio 1). Para el andlisis de las respuestas se tuvo en cuenta la eva-
luacién de la version i dado que los resultados arrojaron similitudes significativas con la versién
iii respecto de la comunicacion no verbal lo cual sugiere que de manera ecoldgica la obra se in-
terpreta con la intervencion del cuerpo como productor de significados.

Los resultados reportaron un alto grado de acuerdo en los puntajes recibidos para cada
version entre la autopercepcion (auto-evaluacion de los ejecutantes coreutas) y el real desempefio
(evaluacién del panel de oyentes). En este sentido, también coincidieron las puntuaciones mas
altas (valores de 5 a 7) dadas a la version iii) en relacién a la recepcion de la corporeidad en la
ejecucion coral de acuerdo a que esta version seria la “‘mas expresiva o emotiva’ dado que tam-

bién se involucra al cuerpo como productor de mensajes.



B Ejecutantes coreutas

B Panel de oyentes

version i version ii version iii

Fig. 5: Valores promedio de la evaluacion del panel de oyentes y de los ejecutantes coreutas segln cada version.

En este grafico se observa que hay una clara coincidencia en la valoracion de las versio-
nes iy iii como las mejor logradas. La version ii resultd como la menos lograda coincidiendo con
la carencia de compromiso corporal, y si bien existe una similitud en la valoracién de ambos
juicios perceptuales, es notable que en el rango utilizado se observan algunas discrepancias;
mientras que para los oyentes la evaluacion de esta version estuvo ubicada en los niveles medios,
los ejecutantes coreutas la ubicaron en los niveles bajos. Esto sugeriria que el movimiento incide
mas fuertemente en el ejecutante que tiene la experiencia durante la ejecucion en acto que en el

oyente receptor del proceso comunicativo.

CONCLUSIONES

Si bien las medidas subjetivas observadas en los auto-reportes y en la evaluacion del pa-

nel de oyentes proveen un juicio estético en términos de logro percibido, se plantea el interrogan-
te en futuras investigaciones acerca de que variables de la interpretacion serian tomadas en cuen-
ta para determinar un mayor o menor grado de logro para asi poder plantear las diferencias de
una ejecucion a otra de manera mas clarificadora. Por ejemplo tomando los distintos atributos del
estilo, si bien la version ii estaria mas ajustada ritmicamente podriamos decir que a la vez se
encuentra fuera de estilo. Por otro lado, en el aspecto del timing no hay grandes diferencias signi-
ficativas. ¢Podriamos pensar que se deberia a que ambas versiones estan conducidas por el direc-
tor? o bien ¢qué pasaria si se cantaran las mismas versiones sin director? Cabe destacar que en
los primeros pilotos experimentales el panel de oyentes que evalu6 solo el audio de la version ii
puntué mas alto esta ejecucion que aquellos que hicieron la tarea con el estimulo audiovisual.

Esto sugiere que el movimiento también influiria en el oyente-espectador.



Los gestos y movimientos especificos en la interpretacion musical funcionan como sefia-
les ilustrativas y emblematicas e indican claramente el foco de atencidn exclusiva del intérprete,
ya sea en el contenido narrativo de una cancion o en mostrarselo a la audiencia. Por lo tanto, los
pensamientos y preocupaciones se comunican al publico a través del movimiento del cuerpo. En
este sentido el movimiento corporal tiene un rol fundamental en la construccién, ejecucién y
percepcion de la performance musical (Davidson y Correia 2002). Es importante destacar que los
aspectos no acusticos de la ejecucion musical, tales como la informacion visual entran en juego
no solo entre el coro y el oyente o entre el coro y el director sino que también entre los coreutas y
en la comunicacion no verbal entre ellos, mediante gestos, miradas, lo que da lugar a los proce-
sos de entrainment (Clayton y otros, 2004; Shifres, 2006) e imitacion alelo (Leman 2008). Estos
movimientos entre los coreutas, en términos de percepcion periférica (Droll y Hayhoe, 2008),
constituyen junto con el componente auditivo la interaccion multimodal de la que se sirve el
intérprete para regular su desempefio y co-construir la interpretacion coral, entendida como una
practica de significado intersubjetiva. En este sentido, y en linea con uno de los aportes mas sig-
nificativos provenientes del campo de la psico-biologia entendemos que el reconocimiento de
una interaccion satisfactoria genera niveles crecientes de mutualidad (Malloch y Trevarthen,

2008) viabilizando una mejor interpretacion.
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