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1. INTRODUCCION







1.1. RESUMEN

En esta tesis doctoral se investiga, desde una perspectiva interpretativa, la prac-
tica vocal de los maestros especialistas en educacion musical, asi como la forma
en que ensenan a cantar a sus alumnos en las aulas de educacién primaria. Se
pretende describir, en primer lugar, los modelos vocales que ofrecen los maes-
tros en el aula cuando hablan y cuando cantan, puesto que esta cuestion se rela-
ciona directamente con el perfil del docente en materia vocal y, por lo tanto, con
el proceso de construccion de su identidad vocal y con la formacion que tiene al
respecto. En relacion con esos modelos vocales, se pretende averiguar también
cudl es la percepcion de los maestros respecto a su propia emision asi como la
nocion que tienen sobre las implicaciones didacticas del modelado vocal en el
aula de primaria, entendido como el aprendizaje del canto por imitacion en fun-

cion del modelo vocal que se percibe.

En segundo lugar, se pretende averiguar la manera en que los maestros
ensenan el canto en educacion primaria. Para ello se contempla una serie de as-
pectos como el lugar que ocupa el canto en el aula de primaria, la importancia
que se le adjudica, el trabajo vocal que se realiza, la manera en que se contem-
plan y abordan los problemas vocales de los alumnos y la evaluacion sobre sus
progresos vocales, la continuidad y la secuenciacion en la didactica vocal duran-
te la etapa y en los diferentes ciclos, los procedimientos que se utilizan para en-
sefiar una cancion, y el tipo de repertorio que se canta y los criterios para su se-
leccion. Ademas, se pretende descubrir la relaciéon —si la hubiese- entre la forma-

cion vocal, el modelo vocal y la practica de aula.

Finalmente, se pretende estudiar el pensamiento que los docentes tienen
sobre el canto en educacion primaria, a fin de comprender la correspondencia o
posibles contradicciones entre ese pensamiento y la préctica docente. Para ver
cdmo se traduce el pensamiento en las intervenciones docentes, se analiza la in-
cidencia que tienen los diferentes contextos institucionales y culturales en los
que trabajan los maestros en la ensefianza de la musica y del canto, y sus posi-
cionamientos respecto a dichos contextos institucionales y culturales en funcion

de la configuracion sus pensamientos musicales y pedagogicos.

Para realizar esta investigacion se utilizo la metodologia cualitativa, y en
particular se eligi6 el estudio de casos como estrategia de indagacidn, al enten-
derlo apropiado en funcién de su aproximacion holistica, empirica, interpretati-
va y empatica. Se realiz6 lo que Stake (1998:16-17, 2005:237-238) denomina un
“estudio instrumental de casos”, ya que la eleccion de los posibles casos surgio
en respuesta a una cuestion especifica como es el acercamiento a la practica vo-
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cal que realizan los maestros en las aulas de educacion primaria. Para este pro-
posito se considerd conveniente elegir varios casos, por lo que este trabajo puede
considerarse “un estudio colectivo de casos”. Para esa eleccion se establecio una
serie de criterios, siguiendo el principio de mdxima variacion descrito por Lincoln
y Guba (1985), y atendiendo a la diversidad de participantes y de centros donde
va a tener lugar la investigacion que preconiza Stake (1998) cuando sugiere la
eleccién de un conjunto de casos equilibrado y variado. Una vez realizados los
dos primeros casos, la eleccion de los posibles nuevos casos estuvo vinculada a
la necesidad de recoger nuevos datos en funcion de la teoria emergente, combi-
nando los criterios de propdsito tedrico, y de relevancia, propuestos por Glaser y
Strauss (1967) asi como el principio de saturacién tedrica a la hora de decidir
cuantos casos incluir.

El trabajo de campo tuvo lugar durante los afios académicos 2006-2007,
2007-2008, y 2008-2009 en centros de educacion primaria de la Comunidad de
Madrid. La organizacion de la recogida de datos obedecié a un plan fundamen-
tado en las preguntas de la investigacion en funcién de qué era lo que necesitaba
saber y por qué y de cual era la mejor forma de recoger la informacion. Las téc-
nicas de recogida de datos fueron las asociadas con la metodologia cualitativa: la
observacion, la entrevista, las notas y diarios de campo, y la revision de docu-
mentos y materiales. El proceso de analisis de los datos se realiz6 de forma cicli-
ca y recurrente, utilizando estrategias de la teoria fundamentada tales como la rea-
lizacién de comparaciones constantes, y resulté complejo y laborioso dado su ca-
racter emergente (Peshkin, 2000).

1.2. NECESIDAD PEDAGOGICA DEL ESTUDIO

Este trabajo surge de una necesidad pedagogica relacionada con mi propia prac-
tica docente en la formacion del profesorado, en particular como profesora de
las asignaturas Formacién Vocal y Auditiva, y Conjunto Coral. Desde que em-
pecé a ensenar en la Facultad de Educacion de la Universidad Complutense de
Madrid en 2004, he ido constatando que muchos de los estudiantes de magiste-
rio, y en particular muchos de los futuros maestros especialistas en educacion
musical, no estaban acostumbrados a cantar. Ademads, algunos reaccionaban
ante el canto con prevencion, reserva y hasta con hilaridad, en ciertos casos, ante
los algunos ejemplos vocales propuestos. Preguntados sobre el origen de esta
reaccion me explicaban, aun cuando no encontraban la terminologia adecuada
para hacerlo, que el modelo vocal que les ofrecia les resultaba “agradable” pero
“insolito” y, sobre todo, muy dificil de reproducir. Esto ocurria, en mayor o me-
nor medida, con todos los alumnos, fuesen o no de la especialidad en educaciéon
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musical, y no excluia a aquellos alumnos con una formacién instrumental regla-
da avalada por una titulacion de conservatorio. Independientemente del grado
de desarrollo de sus capacidades musicales, estos alumnos no habian desarro-
llado la habilidad de cantar ni el gusto por el canto y, cuando cantaban, eviden-
ciaban carencias en su formacion vocal e, inclusive, un mal uso de la voz. Mu-
chos de ellos emitian un sonido afono y aireado al hablar y al cantar aunque no
tenian conciencia de ello. Otros mostraban sintomas de fatiga vocal al hablar y al
cantar o cantaban en un d&mbito muy reducido. Otros habian padecido o pade-
cian problemas vocales diagnosticados, y muy pocos estaban recibiendo trata-
mientos. Muchos de los alumnos de las asignaturas Formacion Vocal y Auditiva,
y Conjunto Coral, necesitaban con urgencia de la ayuda de especialistas en el
diagnostico y tratamiento de los trastornos de la voz.

Este hecho, que es de gran trascendencia en si mismo, adquiere mayor re-
levancia cuando se contempla desde la perspectiva de que se trata de futuros
docentes que van a ensenar en educacion primaria y que van a ensefar musica,
mas concretamente. Como usuarios profesionales de la voz habran de asumir
que la voz es su herramienta de trabajo, que el ejercicio de su profesion queda
comprometido en la medida en que no sepan manejarla adecuadamente, y que
este hecho, de producirse, puede tener repercusiones en el ambito personal, la-
boral y educativo'. Como docentes especialistas en educacién musical no pue-
den ignorar las implicaciones didécticas del modelo de voz hablada y cantada
que van a transmitir a los nifios en el aula. Esas implicaciones se relacionan con
el modelado vocal entendido como el aprendizaje del canto por imitacion en
funcién del modelo vocal que se percibe?. Tampoco pueden ignorar las necesi-
dades de sus alumnos?, cuya formacion vocal esta contemplada en el marco de la

formacion musical prevista por ley* para la etapa de educacion primaria.

En la formacion vocal del profesorado de musica concurren, como sefala
Arostegui (2004a), el plano interpretativo y el plano didactico, sin olvidar un
elemento mas que comparten con el resto de los docentes: el plano preventivo.
Asi pues, la formacion vocal del profesorado de musica se articula en funcion de
una triple vertiente: preventiva en términos de salud, instructiva en términos de
interpretacion musical y diddctica en términos educativos. Por todo ello, la for-

macién vocal de los futuros maestros deberia dirigirse a que entiendan que la

1 Véase 2.4. Los docentes y la salud vocal.

2 Véase 3.2.2.2. El modelo vocal.

3 Véase 3.2.2. La ensefianza del canto en los nifios.

4 Esta tesis doctoral comenz0 a realizarse en el periodo en el que estaba vigente la Ley Orgi-
nica de Ordenacién del Sistema Educativo (LOGSE) de 3 de octubre de 1990, que encontraria con-
tinuidad en la Ley Orginica de Educaciéon (LOE), de 3 de mayo de 2006.
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voz, ademas de ser su herramienta de trabajo, es algo fragil, sutil y delicado que
no tiene recambio, razon por la cual dicha formacion deberia dirigirse hacia la
consecucion de una formacion solida que les permita preservar su propio ins-
trumento. Esa formacion deberia dirigirse, también, a que los maestros transmi-
tan hdabitos vocales correctos al hablar o al cantar, detecten los posibles proble-
mas vocales propios y los de sus alumnos, proporcionen a sus alumnos instruc-
cién vocal y los eduquen en el gusto por el canto. La conciencia de la fragilidad
de la voz y el interés por la transmision de habitos vocales correctos al hablar
deberia formar parte de los objetivos de los maestros en todas las areas de pri-
maria; mas atn en el caso de los maestros especialistas en educacién musical,
quienes no deberian eludir el canto sino reconocer el papel preponderante que
tiene en la formacion musical e integral del nifio como experiencia vital tnica e
insustituible. El canto sirve como fuente de conocimiento del propio cuerpo y de
la propia la voz como via para desarrollar capacidades y destrezas cognitivas y
motoras, como forma de acceso a la musica de manera directa sin mediacion de
ningun otro instrumento; el canto es, ademas, un vehiculo para el aprendizaje de
actitudes especificas de variado significado: el canto puede actuar como princi-
pio generador de la propia identidad y de pertenencia social y cultural, como
vehiculo de transmision de una herencia cultural, como marco para la interac-
cion de identidades a la vez que factor de socializacion y como instrumento para
la integracion.

Esta manera de entender el canto se enmarca dentro una vision mas am-
plia de la ensefianza de la musica en la que, segiin Hargreaves (1998:236-237), la
mayoria de los tedricos parecen coincidir. Concebida de esta manera, la ense-
flanza de la musica deberia abarcar objetivos mas amplios que los del mero
aprendizaje de destrezas musicales especificas e incluir, entre otros, “la com-
prension y la apreciacidn de las cualidades artisticas de la musica, la transmision
de la herencia cultural, la incentivacion de la creatividad, la educacién social, la
provision de la recreacion valiosa, la mejora de la salud fisica y mental, el desa-
rrollo de las capacidades intelectuales”; en definitiva, la educaciéon musical de-

beria contribuir al desarrollo intelectual, emocional, sensomotor y social.

Esta manera de entender el canto estaria relacionada con la idea de que es
necesario reivindicar el papel de la educacion musical y el del canto como aspec-
to fundamental de dicha educacién desde un enfoque que va mas alla de lo ins-
tructivo y que enfatiza en lo educativo como agente importante de los valores
que deberia promover la educacion general, entendida como un todo para la
vida y no para un solo aspecto de ella; una educacion que intente promover el
desarrollo de los estudiantes como personas y no como meros objetos de trabajo.
Desde ese punto de vista podriamos decir que el canto educa en el sentido en que
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provee de “valores para la vida tales como la salud, el autoconocimiento, el au-
tocrecimiento, el comparierismo, la diversion, la autoestima” (Elliott, 1997:30).
Del mismo modo, teniendo en cuenta que investigaciones como las de Phillips y
Aitchison (1997) han demostrado que las habilidades de canto de los estudiantes
en la ensefianza general pueden ser mejoradas a través de la instruccién vocal,

también podriamos decir que el canto puede ser educable.

El uso de cualquier propuesta diddctica que dejase de lado la adquisicion
de las habilidades de canto en base a los parametros fisiologicos y psicologicos
que le son propios podria llevar a desnaturalizar al canto si éste se concibiese
solamente como un pretexto para abordar aprendizajes musicales y extramusica-
les. Una propuesta asi, ademds de resultar sesgada, podria perturbar esos
aprendizajes ya que, segun Phillips (1996:12), “las habilidades de la técnica de
canto y de la lectura musical deben desarrollarse juntas” porque “tratar de ense-
fiar a leer musica antes de la habilidad de cantar se parece al proverbio de la ca-
rreta por delante de los bueyes”. La imagen que propone Phillips es muy elo-
cuente y sugiere la conveniencia de no olvidar que, cuando cantamos estamos,
precisamente, cantando. Se puede cantar sin instruccion vocal formal, se puede
cantar con asiduidad en el aula y se pueden extraer todas las posibilidades que
las canciones ofrecen para un mayor acercamiento, conocimiento y experiencia
de la musica. Pero eso no significa necesariamente que el instrumento de la voz

se esté manejando debidamente.

Al tomar conciencia de la problematica vocal de los alumnos de magisterio y
de sus necesidades como futuros docentes de musica y en funcion de la variedad
de implicaciones que se atribuye a la formacion vocal en las investigaciones, con-
sideré la enorme responsabilidad que se cefia sobre mi como formadora de for-
madores. Pero procuré que dicha responsabilidad no me intimidase. Inspirada
por Phillips (1992), cuando llama la atencion sobre la necesidad de ver como se
ensena el canto en los primeros niveles de ensenanza, decidi acercarme a las aulas
de educacion primaria en la Comunidad de Madrid con la confianza de que el
estudio y la comprension de la practica vocal que alli se realizaba pudieran abrir
el camino a nuevas didacticas en las aulas universitarias, nuevas diddcticas que
pudiesen repercutir fructiferamente en las escuelas.

1.3. NECESIDAD TEORICA DEL ESTUDIO

Asimismo, esta tesis doctoral responde a una necesidad teorica, ya que no existe
suficiente investigacion que documente cdmo se traducen las recomendaciones

del curriculo en practicas reales en lo relacionado con el canto en las aulas de
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primaria. Si bien es cierto que se ha escrito mucho sobre el canto, muy poco esta
basado en investigacion. En el dmbito anglosajon hay una gran profusion de
estudios cientificos sobre el canto de los nifios® pero existe un gran vacio sobre
cdmo cantan los maestros y sobre cdmo ensefian a cantar. Por otro lado, existe
un creciente interés sobre la salud vocal de los docentes en todos los niveles de
ensefanza dentro y fuera de nuestras fronteras®. El interés por la salud vocal de
los docentes en Espafa ha surgido desde algunos ambitos laborales y docentes
pero, fundamentalmente, desde el ambito otorrinolaringoldgico y foniatrico.
Prueba de ello son los estudios de Puyuelo y Llinas (1992), Fiuza (1996), Garcia
(1997), Aguinaga (1998), Preciado, Garcia e Infante (1998), Godall (1999), Precia-
do (2000), Preciado et al., (2005a, 2005b), Gassull (2003), Pérez y Preciado (2003),
Ganet, Serrano y Gallego (2007), y Centeno (2010). Estos autores han estudiado
la salud vocal de los maestros en diferentes ciudades, provincias o comunidades
auténomas espanolas, y lo han hecho desde distintos puntos de vista en funcion
de los factores o parametros que consideraban. Estos pardmetros se relacionaban
con los factores que ponen en riesgo la salud vocal de los docentes, con la inci-
dencia de determinados habitos sobre su salud vocal, con las patologias vocales
mas frecuentes que padecen, o con la prevalencia de los trastornos vocales en
este colectivo. Dichos parametros tenian que ver también con las medidas o pro-
gramas de prevencion, con la formacion vocal que habian recibido y con la ma-
nera en que habian accedido a dicha formacion o con la incidencia de la falta de
salud vocal en el absentismo laboral dentro del &mbito educativo. Todo ello en
relacion con la etapa o etapas educativas que estudiaban o con las distintas espe-
cialidades, con el género, o con los anos de ejercicio de la profesién docente.

Este interés se ha manifestado también en la puesta en practica de proyec-
tos de innovacion pedagdgica dirigidos a llenar el vacio que existia en los planes
de formacion de los maestros sobre educacion y salud vocal. Gassull, Godall y
Martorell (2000) dan cuenta de varios proyectos de innovacion pedagdgica im-
plementados en la Escola de Mestres Sant Cugat de la Universidad Auténoma
de Barcelona y de la investigacion que se llevo a cabo para averiguar el impacto

de esas propuestas de innovacion pedagogica.

El modelo de voz cantada de los futuros docentes especialistas en educa-
cién musical desperto el interés de Elgstrom (2001), quien estudié dichos mode-
los de voz cantada en los alumnos de magisterio de la especialidad en educacion
musical. Para ello (Elgstrom, 2002) presento el fonetograma —como instrumento

objetivo de analisis para la evaluacion de la voz-y sus diferentes aplicaciones en

5 Véase 3.2.2. La ensefianza del canto en los nifios.
6 Véase 2.4. Los docentes y la salud vocal.
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el campo de la musica y de su ensefianza. En un estudio posterior (Elgstrom,
2007) analiz6 la manera de adecuar el campo vocal de los maestros de musica a
las tesituras vocales del alumnado de primaria utilizando la técnica de la fone-
tometria. Este estudio culmind con éxito pues se logré ampliar el campo vocal de
los maestros participantes y adecuarlo, ademas, a las tesituras de sus alumnos.

Ademas de la salud y de la formacién vocal de los docentes en general, y
del modelo de voz cantada de los futuros maestros especialistas en educacion
musical en particular, existen otros aspectos que han sido estudiados en Espana
en relacion con el canto en la escuela primaria. Camara (2003, 2004, 2005, 2008),
tomando como punto de partida la disminucion del interés por las actividades
de canto, estudio los factores que intervienen en el hecho de que se cante menos
en las escuelas, en las actitudes y en el interés de los nifios hacia el canto en dis-
tintos niveles educativos, en la dicotomia entre la musica de la escuela y la que
consumen los nifios fuera de ella, asi como en el posicionamiento del alumnado

de tercer ciclo y del profesorado respecto al canto.

Lo expuesto hasta aqui muestra que la realizacidon de esta tesis surge, ade-
mas de por una preocupacion derivada de mi practica docente, por la necesidad
de cubrir la ausencia de investigacion sobre el canto en las aulas. Asimismo, el
trabajo pretende contribuir a eliminar la fractura que existe entre investigacion y
practica docente. Abordo este trabajo como investigadora, como docente y como
cantante, tres perspectivas que resultan complementarias. Desde la confluencia
de estas tres perspectivas espero y deseo poder hacer una aportacion fundamen-
tada empiricamente en relacion con la ensehanza y el aprendizaje del canto en

educacion primaria, tema tan apasionante como poco explorado.

1.4. ESTRUCTURA DE LA TESIS

Esta tesis doctoral se ha configurado en once capitulos. Después de una intro-
duccion en el capitulo primero, en los capitulos segundo y tercero se presenta un
marco tedrico especifico que sirve de sustento a la investigacion. Estos dos capi-
tulos se han elaborado en funcién de las preguntas de la investigacion y de los
temas que fueron emergiendo a lo largo del proceso de la investigacion en rela-
cion con dichas preguntas.

El segundo capitulo estd compuesto por cuatro apartados. En el primer
apartado se expone una revision de las estructuras que intervienen en la pro-
duccion de la voz desde el punto de vista anatomico y fisioldgico. Esto se realiza
desde una perspectiva neuropsicobioldgica, que incluye los sistemas neuromus-
cular, respiratorio, fonatorio, resonador y articulatorio, asi como las estructuras

15



El canto en las aulas de miisica de Educacion Primaria

de los subsistemas neuroldgicos central y periférico. Todo ello se contempla ho-
listicamente ya que en la produccion vocal no sdlo se encuentran involucrados
numerosos 0rganos y sistemas corporales que funcionan de forma interdepen-
diente, sino que el cuerpo entero se halla implicado en su conjunto. En el segun-
do apartado se revisan los trastornos de la voz analizando los distintos tipos de
disfonias. En el cuarto apartado se estudia el tratamiento de los trastornos voca-
les incluyendo las herramientas no tradicionales para ese fin. Todo ello en el
marco de una reconceptualizacion actualizada sobre la salud vocal. El cuarto
apartado se dedica a la salud vocal de los docentes como usuarios de la voz pro-
fesional para lo que se incluyen los factores de riesgo, las patologias mas fre-
cuentes, el impacto de las alteraciones en la voz de los docentes, y programas de
rehabilitacion.

El tercer capitulo consta de dos apartados. En el primero de ellos se con-
templan los fundamentos de la pedagogia vocal en cualquier etapa educativa de
una manera holistica puesto que el proceso que se necesita para adquirir una
adecuada coordinacién en la produccidon vocal estd directamente relacionado
con el funcionamiento de las estructuras y sistemas corporales que intervienen
en la produccidon vocal. El segundo apartado se dedica a la ensefianza y el
aprendizaje del canto y en él se incluye la problematica de la ensefianza del can-
to en general y la ensefianza del canto en los nifios en funcidn de las caracteristi-
cas y el desarrollo de las voces infantiles.

El capitulo cuarto consta de dos grandes apartados: uno para explicar los
fundamentos metodoldgicos en los que se asienta esta investigacion y otro que
da cuenta del disefio de la misma. Se comienza el primer apartado con algunas
consideraciones sobre la importancia de la reflexién metodoldgica para encarar
cualquier investigacion. Después de exponer el concepto de paradigma de inves-
tigacion en las ciencias sociales y los presupuestos ontologicos, epistemologicos
y metodologicos subyacentes en dicha conceptualizacion se hace una breve sin-
tesis de los elementos mas relevantes del paradigma positivista, cuya metodologia
asociada es la cuantitativa. Esto se hace con el propdsito de que sirva de contras-
te y ayude a una mejor comprension de la metodologia cualitativa, que es la que
se ha utilizado en esta investigacién, metodologia que, por su parte, se asocia
con el paradigma interpretativo. Se da fin a este subapartado analizando la relacion
entre la investigacién en educacion musical y la metodologia cualitativa. A con-
tinuacion se dedican unas paginas al estudio de casos y sus caracteristicas como
estrategia de indagacion. Posteriormente se presentan las técnicas de recogida
de datos asociadas con la metodologia cualitativa: la observacion, la entrevista,
las notas y diarios de campo, y la revision de documentos y otros materiales. La
complejidad y el significado del proceso de analisis e interpretacion de los datos
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en la investigacion cualitativa se tratan a continuacion, con una referencia a la
Grounded Theory o teoria fundamentada (Glaser & Strauss, 1967) y, en particular,
a la estrategia del método comparativo constante y al muestreo tedrico. Parale-
lamente se realiza un recorrido por los conceptos de cddigo y codificacion, el
paso de la codificacidon a la interpretacion, y la génesis y el desarrollo de las
ideas tedricas. Se plantea como la realidad de los datos transciende y toma una
direccién hacia lo tematico, lo conceptual y lo tedrico. Antes de pasar al diseno
de la investigacion se trata de la triangulacion, procedimiento de corroboracion
mediante el cual el investigador, desde la revision sistematica, continuada y
multidireccional, huye de cualquier interpretacion superficial para ir en busca
de multiples y variados significados que, una vez contrastados, sirven para ob-
tener credibilidad. Se concluye este apartado tratando las cuestiones propias de
la obtencion de los permisos para acceder al lugar donde se va a desarrollar el
trabajo de campo, asi como las consideraciones éticas y legales que mantienen su
vigencia durante los prolegémenos y el desarrollo del propio trabajo de campo.
El disefio de la investigacion constituye un apartado importante dentro de este
capitulo puesto que en €l se presenta el plan detallado de la investigacion, el
enfoque metodologico considerado como el mas adecuado para ello, el contexto
de la investigacion, las técnicas de recogida de datos y los procedimientos de
analisis de los mismos.

En los siguientes seis capitulos, del 5 al 10, se presentan los casos corres-
pondientes a tres maestras y tres maestros especialistas en educacion musical.
Cada uno de estos capitulos esta elaborado con una estructura similar salvo
aquellos apartados que, por su naturaleza emergente, corresponden en exclusiva
a un caso y no a otros. Cada uno de estos seis capitulos comienza con un resu-
men que adelanta el contenido del caso y, a continuacion, le sigue un apartado
introductorio. Estos apartados escritos en un texto narrativo, libre e informal,
pretenden recrear la atmdsfera de cada caso para acercarlo al lector. También an-
ticipan y destacan algunos detalles particulares del contexto fisico asi como de
las caracteristicas del centro, si procede. En ellos se comenta, igualmente, la for-
ma en que fui recibida como investigadora y se alude a alguna consideracion
metodoldgica o inquietud ética en los comienzos del estudio de casos en ese
momento en el que se negocia, se estd a la expectativa y se dirimen cuestiones
que van a resultar decisivas para el caso. También sirven para exponer la rela-
cidn que se establecia con la maestra o el maestro que colaboraba en la investiga-
cion y las particularidades de como se gestod dicha relacion. Esta manera de in-
troducir el caso tiene que ver con la idea de Stake (1998:118) sobre la importancia
de “dar detalles sobre el contexto fisico”, ya que “el conocimiento del lugar debe
mejorar considerablemente la comprension de los lectores”. A veces la mera
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descripcion del contexto fisico sera la que aporte una imagen cargada de signifi-
cado pero en otras ocasiones, para adentrarnos en la comprension del lugar que
estamos intentando conocer, nada puede sustituir a la elocuencia de un detalle o
una situacién captados a vuelapluma en una sala de espera, en un pasillo o en
un jardin. Después de la introduccion de cada capitulo comienza el texto inter-
pretativo, que se ilustra con fragmentos de los datos recogidos en el trabajo de
campo. Este texto se estructura en diferentes apartados en los que se analizan el
perfil y el pensamiento del docente, el contexto educativo —en el que se incluyen
las caracteristicas del centro y del alumnado, y los espacios, incluyendo el edifi-
cio o edificios y el aula o las aulas de musica— y por altimo la practica docente,
incluyendo el modelo vocal que ofrecian los maestros y su diddactica del canto.
Al final de cada uno de estos capitulos se presentan las conclusiones especificas
de cada caso.

El ultimo capitulo de esta tesis doctoral estd dedicado a las conclusiones
generales e incluye sugerencias para la formacion del profesorado y para la
practica docente, ademads de ideas para ulteriores investigaciones. Las conclu-
siones generales se dividen en tres apartados que pretenden dar respuesta, res-
pectivamente, a las tres preguntas de la investigacion’ y, también, sacar a la luz
cuestiones que emergieron en relacion con dichas preguntas. En el primer apar-
tado se presenta una categorizacion de los modelos vocales que los seis maestros
especialistas en educacion musical observados ofrecian cuando hablaban y
cuando cantaban en las aulas. Dadas las implicaciones didacticas del modelo
vocal en relacidon con el canto en educacién primaria y las repercusiones que
dicho modelo vocal tiene desde el punto de vista personal, laboral y profesional,
esta categorizacion se realiza en funcion del grado de adecuacion del modelo
vocal que ofrecian en tanto que docentes de educacion primaria. El andlisis de
los distintos modelos vocales se ha realizado triangulando las observaciones de
aula con datos provenientes de entrevistas en las que los maestros reflexionan
sobre los procesos de construccion de sus identidades vocales.

El andlisis de los datos ha permitido interrelacionar, categorizar y tipificar
distintos estilos de didactica vocal que se presentan en el segundo apartado. Es-
tos estilos diferentes de didactica del canto que ponian en practica los maestros
se relacionan con la formacion vocal que poseian, con el modelo vocal que ofre-
cian en el aula asi como con la manera en que abordaban y gestionaban la diver-
sidad de la problematica vocal emergente a proposito del canto de los nifios.
Este apartado contempla también un tema emergente relacionado con la didacti-
ca del canto como es el repertorio que utilizaban los maestros.

7 Véase 4.2.1. Las preguntas de la investigacion.
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En el comienzo del tercer apartado se argumenta sobre la importancia que
tiene el hecho de identificar las inconsistencias y las contradicciones subyacentes
en las concepciones y acciones de los profesores de musica dentro de la ense-
fanza general asi como las posibles vias abiertas desde la investigacion para
realizarlo. Se analiza aqui la coherencia y la solidez del pensamiento de los do-
centes y se identifican las correspondencias y las contradicciones entre el pen-
samiento y la practica docente, especialmente en relacién con el canto en educa-
cion primaria. Para ello se analiza como se habia configurado el pensamiento
musical y pedagogico de los maestros, cudles eran las caracteristicas de los dis-
tintos contextos educativos en los que ensenaban asi como la forma en la que la
interaccion con esos contextos incidia en la ensefianza de la musica y del canto.
También se relacionan los posicionamientos de los docentes respecto a los con-
textos educativos en los que ensefiaban con las distintas formas en las que se
habia configurado su pensamiento musical y pedagdgico a fin de poder ver co-
mo todo ello se traducia en las intervenciones docentes. Aunque el tema de los
coros escolares excede a las preguntas que han guiado la investigacion, se inclu-
ye aqui un analisis dado que, a lo largo de todo el proceso, dicho analisis ha
aportado datos significativos en relacion con dos contextos educativos concretos,
asi como con las contradicciones entre las percepciones docentes y las acciones

educativas de los maestros que alli ensefiaban.

En el cuarto apartado se presentan sugerencias derivadas de las conclusio-
nes de esta investigacion en relacion con la practica vocal en el aula y con la
formacion del profesorado de musica en tanto que colectivo de profesionales con
necesidad de una formacion amplia y en tanto que colectivo de usuarios de la
voz profesional. Finalmente, se incluyen algunas propuestas para ulteriores in-

vestigaciones.

1.5. AGRADECIMIENTOS

El proceso de elaboracion de un trabajo de tesis doctoral tiene un componente
inicidtico, en el sentido de que es un trabajo en el que la doctoranda ha de enfren-
tarse a diferentes retos y transitar en soledad por lo desconocido. Siendo esto
cierto, he de reconocer que en ese recorrido he contado con personas que, cual
personajes benéficos surgidos de la inquietud y de la fantasia humana, me han
acompanado y guiado. Si se me permite el simil musical, he sido Pamina confor-
tada y guiada por los genios de la Flauta Magica, y por ello estoy agradecida al
doctor Gabriel Rusinek, por haberme acompanado desde dentro en la gestacion

y elaboracién de esta tesis doctoral. He de agradecer su apoyo, su estimulo cons-
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tante, su dedicacion, su claridad de pensamiento y su rigor. Ha sido para mi un
honor y un privilegio.

A Aurora Cuadrado, por su generosidad, su paciencia y sus valiosos con-
sejos y aportaciones en las continuadas correcciones del texto de esta tesis.
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2. PERSPECTIVAS ANATOMICO-FISIOLOGICAS
SOBRE LA VOZ Y LA SALUD VOCAL






Este capitulo constituye la primera parte del marco tedrico de la tesis doctoral. Su propo-
sito es presentar una revision de cudles son y como funcionan los diferentes drganos y
sistemas corporales involucrados en la produccion vocal. Se ocupa también de los tras-
tornos de la voz y su reeducacion, y de la salud vocal de los docentes, en tanto usuarios
profesionales de la voz.

2.1. ANATOMIA Y FISIOLOGIA DE LA VOZ

El conocimiento de la ubicacion, naturaleza y funcioén de los diferentes sistemas
anatomicos involucrados en la produccion vocal resulta indispensable desde el
punto de vista médico, didactico o del usuario profesional. Aunque la laringe es
el drgano de la voz, no obstante, la fonacion requiere una compleja interaccion
entre algunos sistemas del cuerpo que se asocian con ella para producir el soni-
do. Aparte de la laringe, muchos de los érganos y sistemas anatémicos que par-
ticipan activamente en la fonacion, desarrollan, cada uno, un papel esencial. La
fonacion es la consecuencia de un acto psicomotor que es el resultado de com-
plejas interacciones entre sistemas psicologicos y anatdmicos, de ahi que cada
uno de ellos no pueda estudiarse separadamente. Una revision completa de las
estructuras anatomicas que intervienen en la produccion de la voz deberia in-
cluir las de los sistemas neuromuscular, respiratorio, fonatorio, de resonancia y
articulatorio, asi como las de los subsistemas neuroldgicos central y periférico
que inician y coordinan los movimientos voluntarios del habla, segiin Morrison
y Rammage (1996). El proposito de este capitulo no contempla una revision ex-
haustiva, sino que encuentra sus limites en funcién de los bloques tematicos im-
plicitos en las preguntas de la investigacion y de los temas emergentes surgidos

del trabajo de campo.

El funcionamiento del aparato fonatorio puede asimilarse al de un ins-
trumento de viento. Como tal, esta constituido por tres elementos basicos: los
fuelles, el vibrador y los resonadores. Asi pues, segun Le Huche y Allali
(1993a), clasicamente el aparato vocal se estudia en tres partes que se corres-

ponden con esos tres elementos.

La produccion del sonido requiere de varios componentes: el flujo de aire,
un vibrador, un resonador y un amplificador. En la produccién de la voz, la
fuente del flujo de aire son los pulmones. Los musculos abdominales, el pecho y
la espalda estan también involucrados en la gestion del flujo de aire con respecto
a la produccion vocal. El vibrador son las cuerdas vocales que vibran y colocan
el aire de los pulmones en un movimiento parecido a una onda. La camara de
resonancia y amplificacion estd compuesta por el tracto vocal que comprende las
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cavidades supragloticas situadas por encima de las cuerdas vocales: la laringe, la
faringe, la cavidad oral incluyendo la lengua y el paladar, la cavidad nasal, los
senos y la cabeza (Heman-Ackah, 2005).

2.1.1. EL VIBRADOR LARINGEO

El 6rgano vocal se encuentra situado entre dos polos —cabeza y cuerpo-, justo en
su conjuncion, en una zona estrecha y vulnerable, pero la anatomia de la voz no
se limita a la region entre la muesca suprasternal —cima del esternén- y el hueso
hioides, sino que practicamente todos los sistemas de cuerpo intervienen en la
produccion del sonido y afectan a la voz. La laringe recibe una atencion especial
ya que es el mas sensible y evidente componente del mecanismo vocal, pero co-
mo sugieren Staloff y sus colaboradores (2007), las interacciones anatémicas a
través de todo el cuerpo deben ser tenidas en cuenta en el acercamiento, la com-

prension y el tratamiento del uso profesional de la voz.

La laringe, en principio, es un 6rgano destinado a cerrar la traquea. Duran-
te la deglucion, la glotis se cierra para impedir el paso de los alimentos hacia la
tradquea. Esta accion ocurre simultdneamente con el descenso de la epiglotis, que
es una valvula que se cierne sobre la laringe actuando como una tapadera mien-
tras ésta se eleva. Si la epiglotis no desciende rapidamente, la saliva o los alimen-
tos pueden tomar un camino equivocado lo que provocaria un acceso de tos cu-
yo efecto es expulsar de la trdquea y de la laringe los elementos que se han in-
troducido accidentalmente. En el curso de la evolucion animal, la laringe ha ad-
quirido sélo secundariamente una funcion vocal (Le Huche y Allali, 1993a), y se
ha constituido en la “fuente de sonido” debido a la vibracion de las cuerdas vo-
cales (Heman-Ackah, 2005).

La laringe es un complejo muscular y cartilaginoso en suspension que tiene
la capacidad de bascular hacia adelante, hacia atras, hacia arriba y hacia abajo.
La laringe se compone de cuatro unidades anatomicas: esqueleto, mucosa,
musculos intrinsecos y musculos extrinsecos (Staloff et al., 2007). La glotis es el
espacio comprendido entre las cuerdas vocales cuando se encuentran alejadas
una de otra. La glotis no es un oérgano, se trata de un espacio, normalmente
triangular, situado entre las cuerdas vocales, con, aproximadamente, 16 milime-
tros de longitud y susceptible de abrirse alrededor de 12 milimetros. La abertura
y el cerramiento total o parcial de la glotis vienen determinados por la unién o
separacion de las cuerdas vocales llevada a efecto por el movimiento de los carti-
lagos aritenoides y de los musculos que controlan sus movimientos (Aguirre,
2000). La zona de la laringe situada por encima de las cuerdas vocales se conoce

como supraglotis y la zona situada por debajo, como subglotis. El tracto vocal
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incluye estas porciones del tracto aéreo y digestivo involucradas en la produc-
cién vocal.

Las partes mas importantes del esqueleto laringeo son: el cartilago tiroides,
el cartilago cricoides, los dos cartilagos aritenoides, el cartilago epligldtico y el
hueso hioides. El cartilago tiroides es el cartilago mas grande y, por su forma y
tamano, protege al resto de la laringe. El cartilago cricoides, robusto y fuerte, es
la base de la laringe. Este cartilago es mas amplio y mas alto en su parte poste-
rior, tiene forma de anillo de sello que tuviera la piedra orientada hacia atras. Se
sienta sobre la cima de la traquea a la que se conecta. Los dos cartilagos arite-
noides, cuya funcion es fundamental, son pares y simétricos y tienen la forma de
una piramide triangular de vértice superior. Los cartilagos aritenoides son capa-
ces de efectuar un complejo movimiento de deslizamiento y rotacion: mediante
la aduccion de las cuerdas vocales, los cartilagos se juntan en el centro y giran
sobre el cartilago cricoides con un movimiento inferior y anterior. El cartilago
epigldtico o epiglotis, es delgado y flexible, adopta la forma de un pétalo ovala-
do con un amplio extremo superior y una punta inferior, cuya funcién es abatir-
se sobre el orificio laringeo durante la deglucion. Este cartilago esta conectado
en su extremo inferior al interior del cartilago tiroides, y en su extremo superior
al hueso hioides mediante un ligamento.

Los cartilagos laringeos estan conectados entre si por los accesorios suaves o
ligamentos que realizan cambios en sus relativos dngulos y distancias, permitien-
do asi alteraciones en la forma y tension de los tejidos situados entre ellos.

El hueso hioides es el tnico hueso de la estructura laringea. Es un hueso
impar mediano y simétrico en forma de herradura que se encuentra situado en
la parte anterior del cuello, en la base de la lengua y por encima del cartilago
tiroides. Sirve para regular la colocacion de la laringe, para que esta pueda mo-
verse hacia arriba y hacia abajo, para acomodar el bostezo o deglutir. Es el tinico
hueso en el cuerpo humano que no esta conectado a otro hueso y, aunque existe
en otros animales, los seres humanos son la tinica especie que tiene el hueso
hioides ubicado de manera que le permite trabajar en conjunto con la lengua y la
laringe y articular una gran variedad de sonidos diferentes.

Segun Le Huche y Allali (1993a), la musculatura intrinseca laringea est4 con-
figurada por aquellos musculos que pertenecen en su totalidad a la laringe: los
dos cricotiroideos son los musculos tensores de las cuerdas vocales; los dos cricoa-
ritenoideos posteriores son los musculos dilatadores de la glotis; y los dos cricoari-
tenoideos laterales, el interaritenoideo, los dos tiroaritenoideos superiores y los
dos tiroariteniodeos inferiores forman el conjunto de los siete musculos constric-
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tores de la glotis. Los musculos intrinsecos son los responsables de la abduccion,
de la aduccion y de la tension de las cuerdas vocales (Staloff et al., 2007).

Al abultamiento medio —vientre— de los tiroaritenoideos inferiores cuya capa
interna forma los pliegues! o cuerdas vocales, se le conoce como el musculo vocal,
y forma parte del cuerpo de la cuerda vocal. El musculo tiroaritenoideo separa,
baja, acorta, y engrosa la cuerda vocal, dando la vuelta sobre el borde de la mis-
ma. El musculo lateral cricoaritenoideo es un pequefio musculo que junta, baja,
alarga, y reduce la cuerda vocal. El musculo interaritenoideo es un musculo in-
trinseco de tamano mediano —inico musculo impar— que, principalmente, junta la
parte cartilaginosa de las cuerdas vocales, es el musculo constrictor de la glotis y
aproxima los cartilagos interaritenoides (Staloff et al., 2007).

Todos estos musculos, a excepcidon del cricotiroideo, estdn inervados por
uno o dos nervios laringeos recurrentes. Como este nervio o nervios controlan un
largo recorrido desde el cuello hacia abajo en el pecho y sostienen la laringe, de
ahi el nombre de recurrentes, facilmente pueden resultar danados por la accion
traumatica de la cirugia de cuello, y de la cirugia de pecho. Cada lesién puede
provocar una paralisis del abductor o aductor de la cuerda vocal. Los musculos

intrinsecos de la laringe estan conectados con los cartilagos laringeos.

Las cuerdas vocales son como dos labios horizontales situados en el extre-
mo superior de la trdquea y que protruyen en la pared interior de la laringe, uno
a la derecha y otro a la izquierda. Unidos por delante, pueden separarse o apro-
ximarse entre si por detras; cuando se aproximan, pueden vibrar como los labios
propiamente dichos por accion del soplo pulmonar. Las cuerdas vocales huma-
nas son muy pequenas respecto del resto del cuerpo, pero son capaces de pro-
ducir sonidos de mucha intensidad y altura.

Por encima de las cuerdas vocales existen dos repliegues algo parecidos, los
pliegues vestibulares, bandas ventriculares o falsas cuerdas vocales, que no
desempefan ninguna funcion en la produccion de la voz normal (Le Huche y
Allali 1993a), su prop0osito es proteger a las verdaderas cuerdas de cuerpos extra-
fios como las flemas y, en el momento adecuado, cerrarse junto a la epiglotis.

En el adulto con habla normal, las dos cuerdas vocales estan formadas por
varias capas de tejidos que son muy diferentes en sus estructuras celulares o
histologicas. Las cuerdas vocales tienen cinco capas de tejidos: el epitelio, las
capas superficial, intermedia y profunda de lamina propia y el mutsculo vocal.

1 Aunque, en realidad, anatémicamente resultaria mas correcto referirnos a ellos mas como
pliegues que como cuerdas, utilizaremos este ultimo término ya que goza del consenso en el
ambito hispanohablante.
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En la parte membranosa media de la cuerda vocal del adulto encontramos
que la capa mas profunda de las cuerdas vocales estd formada por fibras de
musculo estriado que constituyen las estructuras mecanicas mas rigidas. A la
parte muscular mds interna se la denomina a menudo musculo vocal y las fibras
mas externas forman el musculo tiroaritenoideo (Morrison & Rammage, 1996).
En el siguiente nivel, por encima del musculo vocal, estan situadas las capas
profundas e intermedias de lamina propia que, juntas, forman el ligamento vo-
cal, una estructura que es importante durante la fonacion por sus propiedades
biomecdnicas elasticas. La capa mas profunda esta formada, sobre todo, por co-
lageno y la capa intermedia de la ldmina propia esta compuesta, predominante-
mente, por tejido eldstico. Las capas intermedia y profunda estdn mal diferen-
ciadas en sus limites, pero los tejidos se van haciendo mas rigidos en compara-
cién con la capa superficial (Morrison & Rammage, 1996). Se cree que este cam-
bio gradual en la rigidez acttia como un cojin protegiendo a las cuerdas vocales
ante los posibles efectos del dafio mecdnico causado por el contacto o las vibra-
ciones (Staloff et al., 2007).

Cubriendo las capas medias se encuentra la capa superficial de lamina
propia también conocida como espacio de Reinke, que es una matriz gelatinosa
que permite que la ultima capa, el epitelio, pueda deslizarse sobre el ligamento
vocal durante la fonacién (Hirano, 1977).

Las capas mas superficiales estan formadas por un epitelio escamoso estra-
tificado limitado por un epitelio ciliado seudoestratificado en los bordes supe-
rior a inferior. Segun Staloff y sus colaboradores (2007), este epitelio engrasado
que cubre las cuerdas vocales constituye el area de contacto entre ellas cuando
vibran, y actiia un poco como una capsula que les ayuda a mantener su forma.

Las cuerdas vocales estan disefiadas para realizar una vibracion eficiente y
efectiva en las actividades fonatorias. La densidad y viscosidad progresivas de
las capas que constituyen los tejidos de las cuerdas vocales permiten establecer
un sistema de vibracion mecanica delicado y complejo. La fonacion o vibracion
de las cuerdas vocales con producciéon de sonido es un proceso en el que una
energia aerodindmica de corriente continua es convertida en una energia actsti-
ca de corriente alterna. Esto se produce cuando las cuerdas vocales presentan
una aduccion suficiente para ofrecer la resistencia precisa al flujo aéreo continuo,
por lo que entran en vibracién. Los musculos aductores de las cuerdas vocales,
principalmente los cricoaritenoideos laterales y los interaritenoideos, cumplen la
tarea de aproximar los cartilagos aritenoides con lo que se produce el cierre pre-
fonatorio de las cuerdas vocales en la glotis posterior (Morrison & Rammage,
1996).
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Mientras que en la respiracion normal la glotis se encuentra ampliamente
abierta, cuando hablamos, las cuerdas vocales se juntan y la glotis se cierra,
mientras la presidon de la columna de aire que sube impelido desde los pulmones
obliga a las cuerdas a entreabrirse, pero debido a su propia elasticidad vuelven a
cerrarse instantdneamente. Este hecho origina una serie rapidisima de movi-
mientos uniformes y regulares que ponen en vibracion la columna de aire que,
partiendo de los pulmones hacia el exterior, produce el sonido que llamamos
voz (Aguirre, 2000).

Asi pues, cuando tomamos la decisién de hablar o de cantar, las cuerdas
vocales se colocan juntas en la linea media de la laringe. El aire es impelido des-
de los pulmones contra las cuerdas vocales cerradas, forzandolas a separarse
(Heman-Ackah, 2005). En esta posicion, las cuerdas vocales ofrecen una resisten-
cia al flujo de aire cuyo grado de resistencia establece la cantidad de presion ne-
cesaria, tanto para iniciar como para mantener la accién vibratoria. Esta resisten-
cia puede ser alterada por la laringe al modificar la tensién y/o grado de aduc-
cidn de las cuerdas vocales y resulta determinante, en parte, en la accion necesa-
ria de las fuerzas respiratorias para poder mantener la fonacion. En la resistencia
laringea influyen también la intensidad y el tono tanto para la frase hablada co-
mo para la cantada e incluso exigencias mas sutiles de tipo lingiiistico, emocio-
nal y pragmatico. Los musculos intrinsecos pueden realizar diferentes combina-
ciones de contracciones ajustando la energia de la contraccion, la longitud, la
forma y la elasticidad de las cuerdas vocales en base a las exigencias de tono,
intensidad y calidad de voz requeridas durante la fonacion. Cualquier necesidad
de cambio en la intensidad, el tono o la calidad de la voz modifica las exigencias
de la presion subgldtica (Morrison & Rammage, 1996). Segun estos autores, la
presion subglotica, presion que se produce por debajo de la glotis, esta determi-
nada por la rapidez del flujo aéreo y por la resistencia laringea propiamente di-
cha o supralaringea si se trata de las estructuras situadas por encima de la glotis.
La presion subgldtica debe mantenerse relativamente constante para que la fo-
nacion tenga una intensidad, un tono y una calidad uniformes. Ademas, debe
producirse un equilibrio en la relacién entre las fuerzas producidas por el flujo
de aire y las generadas por la resistencia glotica (Heman-Ackah, 2005).

Cuando las cuerdas vocales se cierran y se abren al paso del aire producen
ondas sonoras que se propagan y son percibidas como sonidos con la calidad de
tono. Las cuerdas vocales son capaces de variar en la rapidez de los diferentes
ciclos vibratorios que se originan debido a la alternancia entre su propio cierre y
la apertura. La frecuencia de apertura y cierre de las cuerdas vocales determina
la frecuencia de onda del sonido, y, de este modo, el tono de la voz. La frecuen-
cia de la vibracion de las cuerdas vocales se denomina frecuencia fundamental
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(FO), y representa el numero de veces que las cuerdas vocales se abren y se cie-
rran por segundo y se mide en hercios (Hz) o ciclos por segundo (Casado & Pé-
rez, 2009).

En el registro de pecho las cuerdas vocales estdn mds gruesas y mads cortas y
en el registro de cabeza mas delgadas y largas, lo que coincide con la teoria muco-
ondulatoria que enunci6 Perell6 en 1962 en los “Anales de otorrinolaringologia”
de Paris para explicar el comportamiento vibrador de las cuerdas vocales (Fer-
nandez et al., 2006). Segin esta teoria no hay tal vibracion cordal, sino un movi-
miento ondulatorio de abajo arriba de la mucosa y de las partes blandas que recu-
bren las cuerdas vocales provocado por el flujo de aire.

La frecuencia es al tono lo que la intensidad es al volumen. La intensidad
es el producto de la amplitud de vibracion de las cuerdas y de la presion subglo-
tica y se expresa en decibelios (dB). Los valores tipicos para hablantes durante
una conversacion normal varian entre 75 y 80 dB, con una desviacién estandar
de 4.5 dB (Casado & Pérez, 2009).

El aumento de la intensidad de la voz puede producirse de dos formas: in-
crementando el flujo de aire o aumentando la resistencia gldtica. Asi pues, la
combinacion de las dos estrategias conjuntamente, constituye el método para
incrementar el volumen. Una fuerza mayor en la corriente de aire de los pulmo-
nes produce en el epitelio de las cuerdas vocales una apertura mas amplia y, por
lo tanto, un sonido mas fuerte. Cuando se envia menos flujo de aire desde los
pulmones, se produce un grado menor de apertura en las cuerdas vocales y el
resultado es un sonido mas débil. Los movimientos realizados con las manos
para aplaudir pueden imitar este efecto, aunque el zumbido de los labios al paso
del aire seria, en realidad, mas analogo. Cuando las manos estan mas separadas
en el momento de iniciar cada palmada, se produce un sonido mas fuerte.
Cuando las manos se encuentran situadas mas cercanas en el comienzo de cada
palmada, se produce un sonido mas débil. Las cuerdas vocales funcionan de una
manera similar. Para incrementar el volumen por aumento de la resistencia glo-
tica, el individuo cierra convincentemente las cuerdas vocales. Es esencial un
optimo equilibrio entre las fuerzas del flujo de aire y la resistencia glotica (He-
man-Ackah, 2005). La resistencia glotica excesiva puede llegar a implicar a
musculos accesorios de la fonacién, incluyendo a los constrictores faringeos, los
suspensores del cuello y la base de la lengua, asi como a las propias cuerdas vo-
cales. El empleo de fuerza en exceso se conoce como hiperfuncion laringea, y el
cierre tan potente de las cuerdas vocales puede causar en ellas traumatismos y
producir desgarros, hemorragias, edemas —hinchazén—- o masas como nddulos,
polipos o quistes. Cualquier desgarro, masa o hinchazon provoca un espacio
entre las cuerdas vocales y, por eso, el epitelio puede ser incapaz de cerrarse
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completamente, lo que puede llegar a originar una fuga de aire en todas las par-
tes del ciclo fonatorio, de manera que el mismo grado de esfuerzo de los pulmo-
nes produce una voz de sondeo mas suave. Desde la perspectiva de la voz,
cuando existe un hueco entre las cuerdas vocales, esto se traduce en una exigen-
cia mayor con respecto al flujo de aire necesario que cuando estas son absoluta-
mente simétricas y juntan apropiadamente. Desde una perspectiva funcional, el
cierre incompleto de las cuerdas vocales significa que se necesita mas energia
para producir mayor flujo de aire desde los pulmones y poder asi aumentar el
volumen y la proyeccidn y sostener la fonacion, lo que crea una situacion mas
proclive para el cansancio. A menudo, un cierre glético incompleto se compensa
subconscientemente con el reclutamiento de los musculos accesorios de la fona-
cion, produciendo una hiperfuncién laringea, cuyas consecuencias se haran mas
presentes en la medida en que el cierre gldtico incompleto persista. Este patron,
como explica Heman-Ackah (2005), conduce a la fatiga de la voz y, a veces, a un
traumatismo severo de las cuerdas vocales.

Los musculos extrinsecos son aquellos que mantienen la posicion de la la-
ringe en el cuello. Son criticos para mantener la estabilidad del esqueleto larin-
geo tanto como la delicada musculatura intrinseca necesita para trabajar con
efectividad. Sirven para el control de la posicion vertical de la laringe y de otras
posiciones tales como la inclinaciéon laringea (Staloff et al., 2007). En el entrena-
miento del cantante de musica clasica occidental estos musculos mantienen la
laringe en una relativa posicidn vertical constante en todas partes de la gama de
diapasén. Estos musculos permiten a la laringe realizar los incesantes movi-
mientos de desplazamiento vertical que tienen lugar durante la emisién. La ma-
yor parte de dichos musculos se insertan en el hueso hioides. Los musculos ex-
trinsecos se dividen en dos grupos segun estén situados debajo del hueso hioi-
des o encima: musculos infrahioideos, que sujetan la laringe a la parte superior
del torax, y musculos suprahioideos, que unen la parte superior y anterior de la
laringe con la base del craneo y la mandibula (Le Huche & Allali, 1993a).

Segtin Morrison y Rammage (1996), se ha demostrado la existencia de una
amplia variabilidad anatéomica y funcional de la voz humana, incluso en un
mismo sexo, grupo de edad y constitucién corporal similar. Hay que tener en
cuenta que las caracteristicas laringeas normales se configuran en base a una serie
de parametros cuyos limites no estan bien definidos. Todo ello incluye el tama-
fo, la forma, y las caracteristicas vibratorias de la laringe, los parametros psi-
coacusticos y acusticos tales como el margen de los tonos e intensidades y la ca-
lidad de la voz, las perturbaciones de la onda acustica y otros agentes dindmicos
relevantes como son la velocidad del flujo de aire fonatorio y la presion subglo-
tica. Aunque en todo el mundo se obtienen y se analizan datos sobre las caracte-
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risticas laringeas normales desde el punto de vista estructural y funcional, no se
ha alcanzado aun un consenso para muchos de estos pardmetros con respecto al
momento en que los resultados normales dejan de serlo (Morrison & Rammage,
1996).

2.1.1.1. Desarrollo y envejecimiento de la laringe

La laringe es un organo con caracteristicas sexuales secundarias cuya madura-
cién discurre en paralelo con la del diencéfalo, estructura situada en la parte in-
terna central de los hemisferios cerebrales. Durante la infancia las estructuras
fonatorias crecen de forma rdpida pero no homogénea. La laringe infantil va
modificando progresivamente su posicion, su tamano, su forma y la madurez
estructural de sus tejidos. Todo esto tiene consecuencias en la funcion fonatoria,
cuyos cambios se suceden de manera continua desde el nacimiento hasta la edad
avanzada. Los cambios mas relevantes en el desarrollo laringeo transcurren en-
tre el nacimiento y la pubertad (Perdomo, 2006).

Tanto la posiciéon como la estructura y el tamafio de la laringe son diferen-
tes en el nifio y en el adulto. El tracto vocal del lactante es muy corto y tan com-
pacto que la epiglotis casi llega al paladar blando con el fin de que pueda respi-
rar y alimentarse al mismo tiempo. A los cinco afos el tracto vocal tiene ya la
configuracion del de un adulto pero no el tamafo. Durante la adolescencia, la
longitud del tracto aumenta en ambos géneros pero en el varén lo hace mas os-
tensiblemente. Para ello, la laringe desciende paulatinamente en el cuello de
forma que, si en la etapa neonatal se encuentra ubicada en una posicién muy
alta, tanto que el borde inferior del cricoides se sittia al nivel de la vértebra cer-
vical C3, a los tres anos pasa a situarse a la altura de la C5, a los diez anos a la de
la C6 y, al acabar la adolescencia se sitia al nivel de la vértebra C7 (Casado &
Pérez, 2009).

Existe una relacion directa entre el descenso de la laringe y la modificacion
del tono fundamental de la voz por lo que, a medida que el nifio crece y llega a
la pubertad, se hace notable la disminucién de las frecuencias de los sonidos
producidos, la pérdida de los armdnicos y de las resonancias de cabeza y facia-
les, pasando a predominar los armodnicos y la resonancia pectoral (Perdomo,
2006). Mientras que en el momento del nacimiento la frecuencia fundamental es
de 500 Hz, a los siete anos se tiene de media 290 Hz. En ambos géneros se man-
tiene una frecuencia cercana a los 250 Hz hasta la pubertad (Casado & Pérez,
2009).

Estructuralmente, respecto a la de un adulto, la laringe infantil se encuen-
tra adn sin desarrollar. La apertura laringea es estrecha debido a la forma de los
cartilagos. El hueso hioides y el cartilago tiroides no estan atn diferenciados
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funcionalmente, y el cartilago tiene, por lo general, mucha mayor flexibilidad. La
estructura histoldgica de la cuerda vocal es mucho mas sencilla y difiere de la
del adulto en que la cuerda vocal de los recién nacidos se configura con unas
capas mucosas muy gruesas, carece de ligamento vocal aparente, y tiene en su
lugar una estructura de ldmina propia, uniforme, muy semejante a la capa su-
perficial —espacio de Reinke— del adulto (Morrison y Rammage, 1996). Aunque la
formacion de un ligamento vocal atin sin diferenciar se inicia en edad preesco-
lar, la lamina propia de la mucosa presenta una misma estructura, cuyas capas
se definen a partir de la adolescencia (Casado & Pérez, 2009).

Las estructuras articulatorias, por su parte, tampoco estan totalmente desa-
rrolladas al nacer. Aunque el recién nacido es capaz de producir un amplio re-
pertorio de sonidos vocales, la coordinaciéon muscular y la fuerza de la lengua
son inferiores a las del adulto. Esta disminucion del control motor junto con la
altura de la frecuencia fundamental en que emite el nifio debido al tamano pro-
porcionalmente menor de sus cuerdas vocales respecto a los adultos, hace que la
predisposicion a la lesion funcional en la infancia sea mucho mayor (Casado &
Pérez, 2009).

Existe uniformidad en el timbre, la intensidad y el tono de la voz hasta los
ocho afnos. Durante la adolescencia se produce un cambio extraordinario en la
morfologia laringea segun el sexo, y la diferenciacion sexual se manifiesta, a par-
tir de ese momento, en la naturaleza y en el grado de muchos aspectos del desa-
rrollo vocal.

Al llegar la pubertad, la laringe infantil se transforma en una laringe adulta
en virtud del fenémeno de la maduraciéon sexual. Hasta ese momento, la laringe
es de igual tamafio en nifios que en nifias, y, a partir de ahi, el crecimiento larin-
geo es disimil, de manera que, en el caso del varon, la laringe duplica su tamafo
en un periodo de pocos meses. En la laringe del varén adulto, el dangulo del car-
tilago tiroides se hace mas agudo, disminuyendo de 130° o 120° a unos 100° o
90°. Al crecer hacia adelante el cartilago tiroides, las cuerdas vocales aumentan
su longitud en unos 10 mm, con lo que duplican su longitud inicial (Casado &
Pérez, 2009).

El efecto global suele ser una reducciéon muy notable del margen de fre-
cuencia fundamental natural de la vibracién, lo que equivale, generalmente, a
un cambio de, como minimo, una octava, lo que supone, en los varones, un des-
censo de hasta unos 110 Hz. Los cambios en el timbre se producen por el aumen-
to del tamafio y de la masa de las cuerdas vocales y por el descenso de la laringe
en el cuello, lo que provoca que aumente el tracto vocal de resonancia que se ve
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favorecido por el crecimiento de la mandibula, de la boca y de la cavidad nasal
(Casado & Pérez, 2009).

El crecimiento de la laringe femenina durante la pubertad es mucho mas
lento y menos notable y puede durar hasta los comienzos de la tercera década de
la vida. El angulo del cartilago tiroides no se modifica de manera significativa,
sino que se queda mas abierto, pues no baja de los 120° y, aunque tanto la larin-
ge como el érgano vocal aumentan de tamano, las modificaciones de tono, que
se mantienen en unos 210 Hz, y de resonancia son menores que las del varon
(Morrison & Rammage, 1996).

Hacia la tercera edad, la frecuencia en los hombres aumenta hasta los
140Hz y en las mujeres disminuye hasta 190 Hz, volviendo a coincidir en el tono
hacia el final de la vida (Casado & Pérez, 2009).

2.1.2. EL SISTEMA RESPIRATORIO

La funcion primordial del aparato respiratorio es la de garantizar la hematosis, es
decir, la transformacion de sangre venosa en sangre arterial. La alternancia ininte-
rrumpida del movimiento inspiratorio, durante el que se introduce aire en los
pulmones, y del movimiento espiratorio, en el que el aire es expulsado desde los
pulmones hacia el exterior, origina una renovacion constante del aire que contie-
nen los alveolos pulmonares, lo que permite la oxigenacion de la sangre y la ex-
pulsién del anhidrido carbonico, procesos imprescindibles para las células del
organismo. De manera secundaria, el aparato respiratorio sirve para producir el
soplo necesario para realizar una serie de actos tales como soplar, toser, expecto-
rar, silbar y, también, hablar o cantar. De esta forma, el aparato respiratorio debe
asumir, durante la fonacion, la doble funcion de continuar garantizando la hema-
tosis y, a la vez, proporcionar un soplo de aire adaptado a las necesidades, de na-
turaleza variable, de la produccion vocal (Le Huche & Allali, 1993a).

En el proceso de fonacién intervienen las estructuras basicas de los siste-
mas respiratorios superior e inferior (Morrison & Rammage, 1996). Durante el
impulso respiratorio, el aire se introduce en los pulmones a través de la traquea
y, a continuacion, a través de los bronquios, que se van subdividiendo progresi-
vamente en unidades mds pequenas, los bronquios secundarios y bronquiolos,
para acabar en cada alveolo pulmonar. Durante la fonacion, el aire recorre el
camino inverso hasta llegar a la laringe con una velocidad y presion variables en
funcion de la voz que va a producirse (Le Huche & Allali, 1993a). El flujo de aire
necesario para la produccion vocal implica una interaccién compleja entre los
pulmones, el abdomen, el pecho, la espalda, las piernas, las caderas y otras es-
tructuras.
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En una inspiracion tranquila, los pulmones se insuflan, mas o menos, por
la accion de los musculos inspiratorios y se vacian, relativamente, cuando estos
musculos vuelven a la situacion de reposo, por lo que, normalmente, durante la
respiracidn natural, la espiracion es pasiva, pero en la fonacion, la espiracion es
activa y el aire es forzado a salir desde los alveolos pulmonares por la accion de
los musculos espiratorios (Le Huche & Allali, 1993a). Tanto el habla como el can-
to se producen durante la fase de espiracion por lo que la voz puede considerar-
se como una espiracion sonorizada. Para fonaciones proyectadas, como el canto
o la interpretacion, la corriente de aire se consigue por la espiracion activa. En su
conceptualizacion mas sencilla, las funciones del habla-respiracion mantienen
un flujo de aire relativamente constante para vencer la resistencia que les ofrece
la glotis cerrada y proporcionan, por tanto, la fuerza aerodindmica para la fona-
ciéon (Morrison & Rammage 1996).

Los pulmones son los encargados de suministrar esa corriente constante de
aire que, al pasar entre las cuerdas vocales, hace posible la produccion de voz.
Segun Staloff y sus colaboradores (2007), existen unas fuerzas activas y pasivas
involucradas en el proceso inspiratorio-espiratorio que constituye la respiracion.
La espiracion activa se crea por fuerzas que disminuyen el volumen toracico, y
se logra gracias a la intervencion de los musculos que constituyen la musculatu-
ra abdominal, la del pecho y la de la espalda, que consiguen que se hundan las
costillas o que se comprima el contenido abdominal empujando dichos muscu-
los hacia arriba, de tal manera que el volumen del térax se hace mas pequenio.
Con la espiracion activa se establece también una relacién directa entre el aflo-
jamiento del diafragma que se relaja en la medida en que el aire se libera y se ve
obligado a salir de los pulmones (Heman-Ackah, 2005).

Aunque la respiracion es un acto que concierne a todo el cuerpo, el sistema
respiratorio se divide en tres unidades: el esqueleto osteocartilaginoso, los orga-
nos del soplo fonatorio, y los musculos de la respiracion.

2.1.2.1 El esqueleto osteocartilaginoso

El esqueleto osteocartilaginoso de los érganos del soplo fonatorio se compone de
numerosos elementos: por detras, las doce vértebras dorsales o toracicas con sus
discos intervertebrales; detras y a los lados se encuentran las costillas; delante,
los cartilagos costales; delante y en medio, el esternén. Estos elementos no son
todos Oseos, y algunos pertenecen a otros conjuntos funcionales como es el caso
de, la columna dorsal, que forma parte de la columna vertebral o el esterndn,

que forma parte de la cintura escapular (Calais-Germain, 2006).

La columna vertebral constituye un trazo de unién esquelética entre las di-

ferentes zonas que conciernen a la respiracién para las que actla como un sostén
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solido: para el cuello y la cabeza, donde se insertan los musculos inspiradores
esternocleidomastoideos, los escalenos y los serratos menores; para la caja tora-
cica, que esta unida a la columna y puede moverse o fijarse alrededor de ella;
para la region lumbar, que se corresponde con las visceras abdominales que es-
tan relacionadas con el diafragma y los musculos abdominales; y para el sacro,
que constituye la base posterior de la pelvis, lugar donde se insertan los muscu-
los del suelo pélvico. La columna puede equipararse a un tallo flexible cuyos
movimientos influyen y o completan los de las costillas, sobre todo a nivel dor-
sal. Cualquier trabajo que prepare la respiracion debe ocuparse, por un lado, de
mantener la fuerza y la eficacia de los musculos que yerguen la columna y ase-
guran su sostén y, por otro, de ejercitar la movilidad de la columna, sobre todo
en la regién dorsal, la zona denominada columna dorsal que se corresponde con
la caja tordcica y cuyas vértebras estan adaptadas para articularse con las costi-
llas (Calais-Germain, 2006).

La caja tordcica esta compuesta por mas de ochenta articulaciones, cuarenta
de las cuales son mdviles, lo que hace que sea una estructura flexible y muy adap-
table. Esta plasticidad se incrementa gracias a una propiedad de las costillas tnica
en todo el esqueleto que consiste en que estos huesos son deformables, puesto que
una costilla puede curvarse y girar en torsion sobre si misma, y elasticos, ya que
cuando una costilla se eleva fuera de su curva de origen, tiende a volver a ella en
virtud de esa elasticidad. Los cartilagos costales, que unen las costillas al esternon,
son alin mas elasticos que las costillas (Calais-Germain, 2006).

La caja tordcica tiene un armazdn de doce pares de costillas que se sitian a
derecha e izquierda del torax y se clasifican, segin Le Huche y Allali (1993a), en
tres categorias: costillas verdaderas —las siete primeras—, que se prolongan hacia
adelante por medio de un cartilago que se inserta individualmente en el ester-
non; costillas falsas —las tres siguientes—, que se proyectan hacia adelante por
medio de un cartilago suprayacente antes de insertarse en el esterndn; costillas
flotantes —las dos ultimas—, que se prolongan hacia adelante por medio de un
cartilago que permanece libre. Cada costilla es un hueso plano y flexible en for-

ma de arco concavo hacia adentro.

Las costillas se unen al esternén por delante por medio de los cartilagos
costales, cuyo tejido cartilaginoso hialino, que es diafano como el vidrio o pare-
cido a él, es mas flexible y elastico que el hueso, de manera que, en la parte ante-
rior del térax, a cada lado del esternén hay una zona que, al ser mas flexible,
posibilita el aumento notable de la amplitud de los movimientos respiratorios.
Los cartilagos van cambiando de longitud y direccion desde la primera costilla

hasta la Gltima.
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La flexibilidad de los cartilagos costales se une a la de las costillas y a la
movilidad de las articulaciones entre las costillas y las vértebras. La flexibilidad
costal es de vital importancia para la amplitud y la calidad de los movimientos
respiratorios y tiende a perderse con la edad y la falta de movilidad toracica,
pero puede mantenerse con la préctica de determinados movimientos, que, rea-
lizados a partir de las costillas, redundan, evidentemente, en beneficio de la fle-
xibilidad de la region toracica en su conjunto.

La elasticidad y la flexibilidad de las costillas se mantienen con el movi-
miento, fundamentalmente con los movimientos respiratorios, aunque también
se pueden mover sin que haya necesariamente respiracion. Esto, segun Calais-
Germain (2006), puede realizarse de forma pasiva, con un objeto blando que sir-
va de empuje o moviendo la cabeza, las caderas y los brazos de manera que va-
yan cambiando las zonas de apoyo de las costillas sobre el suelo, o de forma ac-
tiva, presionando las costillas con las manos a cada lado, por delante y por de-
tras, o combinando ambas acciones.

El esternén es un hueso situado en la parte alta, anterior y media de la caja
toracica. Es alargado y plano y, dada su configuracion, clasicamente se le com-
para con un punal o una espada en la que el manubrio, situado en la parte supe-
rior, a la altura de los dos primeros arcos costales, se corresponderia con la em-
punadura; el cuerpo, donde se insertan los arcos costales del tercero al séptimo,
es la parte mas larga, por lo que se le compara con la hoja, y, por tultimo, la ap6-
fisis xifoides, que seria la punta. El esternon da cuenta de las acciones del dia-
fragma y de los musculos inspiradores costales sobre la caja tordcica.

La pelvis, que es la parte baja del cajon abdominal, constituida por un con-
junto 6seo en la base del tronco, que ejerce, debido a su configuracién, de conti-
nente de las visceras y de solido anillo para unir el tronco a los miembros infe-
riores, también se halla implicada en la respiracion. La cintura escapular, que es
un conjunto de huesos y articulaciones que unen el tronco a los miembros supe-
riores, también se halla implicada en la respiracién pues en ella se insertan nu-
merosos musculos inspiradores costales; esta constituida por el esterndn, las dos
claviculas y el omoplato. La posicion y los movimientos de la cintura escapular
llevan al térax a una actitud mds o menos inspiratoria o espiratoria. E1 himero,
que es el hueso del brazo, cuya implicacion en la respiracion se debe a que en él
se inserta el pectoral mayor que es uno de los principales musculos inspiradores
costales. Por su parte las cervicales, que son las vértebras que componen el ar-
mazdn del cuello, que es la zona de paso de las vias aéreas: trdquea, laringe y
faringe, forman la parte mas alta de la columna vertebral y dan insercion a los

musculos escalenos. Por ultimo, los huesos del craneo configuran parte de la
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estructura de las vias respiratorias y dan insercion a algunos musculos de la res-
piracion.

2.1.2.2. Los o6rganos del soplo fonatorio

Los pulmones, que son las visceras funcionales de la respiracion, se encuentran
alojados dentro de la cavidad del pecho, en la caja tordcica; estan separados del
abdomen por el diafragma, y recubiertos en todas sus dimensiones por las costi-
llas. Estan situados en la mitad superior de la caja toracica, a la derecha y a la
izquierda, solo separados de ella por una membrana serosa formada por un teji-
do de consistencia blanda, llamada pleura. La pleura es una membrana que en-
vuelve los pulmones. Cada pulmoén tiene su propia pleura. Cada pleura es una
especie de bolsa replegada sobre si misma, de modo que envuelve al pulmén de
manera doble, dejando libre solamente la zona del pediculo pulmonar —conjunto
formado por los bronquios y por las arterias, las venas y los nervios que entran o
salen del pulmoén. Por medio de la pleura, los pulmones se adhieren el tdrax,
pero de una manera deslizante y movil, adaptandose necesariamente a los mo-
vimientos y a los cambios de forma de las costillas y del diafragma. A la inversa,
debido a su fuerza elastica, a menudo hacen que las costillas y el diafragma se
deformen con ellos (Calais-Germain, 2006). Los pulmones tienen la capacidad de
ampliarse en las tres dimensiones, aunque las costillas limitan la cantidad de
extension externa a la que pueden llegar, haciendo que busquen el mayor espa-
cio posible para extenderse hacia abajo, hacia el abdomen (Heman-Ackah, 2005).
La base de los pulmones est4 en contacto directo con el diafragma, sobre el que
adoptan una forma concava. Los pulmones se dividen en dos mitades, la iz-
quierda y la derecha. Como el corazdén se encuentra situado un poco a la iz-
quierda de la linea media, los pulmones no tienen la misma medida ni la misma
forma: el pulmon derecho es mas grande que el izquierdo, y la cara interna de
este ultimo se adapta a la forma del corazon (Calais-Germain, 2006). El pulmon
derecho esta fragmentado en tres l6bulos, el izquierdo solamente en dos. Cada
l6bulo funciona como un globo, expandiéndose cuando entra el aire durante la
inspiracién y encogiéndose cuando el aire sale durante la espiracion. Los 16bulos
del pulmon tienen un cierto grado de elasticidad que permite la extension y el
retroceso, siendo los 16bulos inferiores los que tienen mayor capacidad para au-
mentar de volumen y, también, mayor docilidad, mientras que los l6bulos supe-
riores se encuentran rodeados por las costillas, que les limitan en su capacidad
de ampliarse y retroceder; la ubicacion de las claviculas y de las escapulas, los
omoplatos, pone también limites a la extension de los pulmones (Heman-Ackah,
2005).
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La estructura pulmonar esta constituida por un tejido conjuntivo excepcio-
nalmente rico en fibras de elastina, por esta razon el tejido pulmonar es elastico,
pudiendo estirarse, resistir al estiramiento y volver a su longitud inicial (Calais-
Germain, 2006). Ademas de los tejidos de los pulmones, los de la caja toracica tie-
nen también propiedades eldsticas intrinsecas que les permiten distenderse y
fuerzas de retraccion que les hacen recuperar las respectivas posiciones de reposo
cuando han sido distendidos. Tanto las fuerzas de retraccion elastica pasiva como
las fuerzas musculares activas intervienen en el mantenimiento del flujo aéreo de
espiracion apropiado para mantener las presiones aéreas subgloticas que son ne-
cesarias para que se produzca la fonacion (Morrison & Rammage, 1996).

La funcion pulmonar puede quedar limitada por enfermedades obstructivas
pulmonares tales como el asma y la Enfermedad Pulmonar Obstructiva Cronica
(EPOC). Este grupo de enfermedades pulmonares se caracteriza por un flujo de
aire limitado, la inflamacion de las vias respiratorias y la destruccion del tejido
pulmonar. En tales casos, los pulmones son capaces de inhalar la misma cantidad
de aire; sin embargo, la fuerza producida sobre la espiracion disminuye a causa
del retroceso limitado dentro de los pulmones. Las enfermedades restrictivas pul-
monares, como el enfisema, la obesidad y los efectos de las costillas rotas, limitan
la cantidad de aire que los pulmones pueden inhalar y, por tanto, la cantidad de
aire que los pulmones pueden exhalar. El enfisema pulmonar, disfuncién muy
comun en los fumadores, destruye la elasticidad de los alveolos, disminuye la
presion alveolar y, por lo tanto, la presion subglética (Heman-Ackah, 2005).

Tanto las enfermedades obstructivas como las restrictivas afectan al control
del flujo de aire durante la produccién de la voz y pueden predisponer a la fati-
ga vocal y a la disminucién de la proyeccién vocal. Segun Staloff y sus colabora-
dores (2007), cualquier circunstancia severa de salud que haga que el flujo espi-
ratorio se modifique hacia la baja, es decir, que sea mas débil de lo normal, pro-
duce efectos adversos en la fonacion.

Las vias aéreas no son propiamente organos, sino espacios y conductos
que sirven para el paso del aire hasta o desde los pulmones. Aunque tienen una
funciéon mas bien pasiva en la respiracion, sin embargo, pueden influir en ésta
activamente. Estos elementos del aparato respiratorio se encuentran situados en
el cuello y en la cabeza, las vias aéreas superiores, y en el torax, las vias aéreas
inferiores. Las vias aéreas inferiores estan constituidas por los bronquios, que
son unos conductos tubulares fibrocartilaginosos en los que se bifurca la traquea
a la altura de la cuarta vértebra toracica, cuya funcion es introducir el aire en los
pulmones. En conjunto tienen forma de un arbol sin hojas debido a que se van
ramificando y segmentando progresivamente a la vez que decrece su didmetro.
La estructura del arbol bronquial estd compuesta por los bronquios gruesos o
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troncos principales, que son continuacion de la trdquea y que penetran en los
pulmones. Estos se dividen después en bronquios lobulares, destinados a cada
uno de los lébulos pulmonares. Cada bronquio, en el interior de su 1ébulo, se
subdivide varias veces formando los bronquios segmentarios y, posteriormente,
los bronquiolos, que se van haciendo progresivamente mds pequefios, para aca-
bar en cada alveolo pulmonar —unidad funcional de intercambio gaseoso en el
pulmoén. Las vias aéreas inferiores estdn tapizadas por una mucosa himeda
provista de cilios o pestafias mintisculas que ondulan con los movimientos res-
piratorios. Gracias a sus movimientos, pueden enviar el moco que se ha formado
en los alveolos hacia la faringe donde es tragado y digerido. Este moco es nece-
sario para la funcién y mantenimiento de los alveolos, pero debe evacuarse ince-
santemente y, de no ser asi, puede llegar a infectarse produciendo una patologia
denominada bronquitis (Calais-Germain, 2006).

Las vias aéreas superiores son todos aquellos conductos o espacios que sir-
ven para el paso del aire y que se encuentran situados por encima del térax,
aunque algunos de ellos cumplen, ademas, otras funciones: la nariz, la boca, la
laringe, la traquea y la faringe (Calais-Germain, 2006).

La nariz, sirve también para el olfato, y tiene una estructura interna que es-
ta tapizada por una mucosa humeda y caliente que contribuye a calentar el aire
y a humedecerlo. Esta mucosa se encuentra, a su vez, recubierta por numerosos
pelillos o “vibrisas” que sirven para retener el polvo y purificar el aire antes de
su entrada en los pulmones. La boca, cuya funcidn principal no es respirar ya
que, contrariamente a la nariz, no posee dispositivos para humedecer y purificar
el aire; ocasionalmente sirve como lugar de entrada del aire, y también para co-
mer y para articular sonidos y hacer que dichos sonidos puedan entrar en reso-
nancia, acciones en las que también intervienen los dientes, los labios, la lengua
y los maxilares superior e inferior.

La boca esta limitada, desde arriba, por el paladar, que en su parte anterior
se corresponde a los huesos maxilares superiores y palatinos, el paladar duro, y
en su parte posterior se prolonga en una capa muscular constituyendo el paladar
blando o velo del paladar que puede elevarse, descender y tensarse en determi-
nadas acciones como la produccion de la voz o el bostezo.

La laringe se encuentra situada en el extremo superior de la trdquea y sirve
también para vibrar y producir el sonido primario de la voz2.

La traquea estd situada en la mitad inferior del cuello, es un conducto que se
comunica, hacia arriba, con la laringe y, hacia abajo, con los bronquios. Es una

2 Véase 2.1.1. El vibrador laringeo.
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estructura semirrigida y, por lo tanto, adaptable, que se mantiene siempre abierta
para el paso del aire gracias a su armazon de anillos cartilaginosos casi circulares.

La faringe es una region que une las zonas posteriores de la nariz, de la bo-

ca, de la parte superior de la laringe y del esofago.

2.1.2.3. Los musculos de la respiracion

Aunque la mayoria no tienen la accion respiratoria como funcioén principal, nu-
merosos musculos participan en los movimientos respiratorios. Algunos son
inspiradores, expanden los pulmones, y otros son espiradores, cierran los pul-
mones. Ciertos musculos intervienen, tanto en la inspiracion como en la espira-
cién, segin como combinen su accion con la de otros musculos (Calais-Germain,
2006).

La clasificacion de los musculos respiratorios ha originado gran controver-
sia en la literatura especializada. Todos los autores coinciden en que el principal
musculo inspiratorio es el diafragma, y en que los mtisculos abdominales son los
musculos principales de la espiracién. La dificultad viene, si nos atenemos a la
tipificacion clasica, al tratar de establecer qué musculos pertenecen a cada uno
de los siguientes tres grupos: inspiratorios principales, inspiratorios secundarios

y espiratorios.

Le Huche y Allali (1993a), discrepan de la tipificacion clasica y proponen
cinco grupos para los musculos respiratorios: los musculos elevadores del torax,
que serian los escalenos y esternocleidomastoideos, con funcion inspiratoria; los
musculos espinales o de los canales vertebrales, con funcién inspiratoria acceso-
ria; los musculos intercostales, de los cuales unos ejercen una funcién inspirato-
ria y otros espiratoria; el diafragma, como principal musculo inspiratorio, y los

abdominales, como musculos espiratorios.

Los musculos inspiratorios son aquellos musculos que durante la inspira-
cioén realizan la funcion de elevar las costillas, cuyo resultado es el aumento el
didmetro del térax. Durante la inspiracion, asimismo, tiene lugar la contraccion
del musculo del diafragma, que se aplana y hace que el volumen intratoracico se

acreciente también.

El principal musculo inspiratorio es el diafragma, un amplio tabique, a la
vez muscular y fibroso, que separa y une al mismo tiempo el térax y el abdo-
men. Se comporta como una capa muy flexible que se aloja entre los érganos, se
moldea sobre ellos y adopta su forma, similar a la de una gran ctpula irregular,
bastante fina, cuya parte de atras estd mas desarrollada que la de de delante. Los
bordes del diafragma se insertan en el contorno interno de la caja toracica (Ca-
lais-Germain, 2006). Por encima de él se encuentran situados el corazén y los
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pulmones, y por debajo las visceras del abdomen: el estémago, el higado, el bazo
y el intestino. El diafragma forma para el térax un “suelo” de forma convexa
sobre el que se instalan los pulmones por sus bases y, envueltos en sus pleuras,
se adhieren a este “suelo” por su parte inferior. Cada movimiento o deformacion
del diafragma se transmite, por esta razon, a la parte baja de los pulmones. El
diafragma esta dispuesto como un manto sobre las visceras mas altas del abdo-
men con las que contacta parcialmente, por eso, a través de sus movimientos,
influye directamente sobre estas visceras modificando la forma de alguna de
ellas o del conjunto (Calais-Germain, 2006). El diafragma se contrae y desciende
con la inspiracion, y se relaja y asciende con la espiracion. Por el hecho de que
desciende en la inspiracion, el contenido abdominal es empujado hacia abajo y
hacia afuera para dar espacio para que los pulmones puedan ampliarse (Heman-
Ackah, 2005). El diafragma desempefia una importante funcion en la proyeccion
vocal tanto inspiratoria, en el momento del impulso vocal, como reguladora del
soplo fonatorio en el momento de la produccion vocal propiamente dicha (Le
Huche & Allali, 1993a).

Aunque la mayor parte de las inspiraciones corrientes estan hechas por el
diafragma, se puede inspirar, también, abriendo la caja tordcica mediante los
musculos inspiradores costales, que actian desde el exterior. Calais-Germain
(2006), muestra estos musculos agrupandolos en tres grandes series: los que ele-
van las costillas desde la cintura escapular y los brazos en los que se incluyen el
pectoral menor, el pectoral mayor y el serrato mayor; los que elevan las costillas
desde la columna dorsal, que comprenden los supracostales, los serratos meno-
res, posteriores y superiores, e indirectamente, los espinales y, por ultimo, los
que elevan las costillas desde la cabeza y el cuello, integrados por los escalenos,
el esternocleidomastoideo, el serrato menor, el posterior y el superior.

Los musculos espiratorios son aquellos musculos cuya accion conduce a
disminuir el volumen del pulmén mediante el descenso de las costillas, la
subida de la base del pulmén o la combinaciéon de ambas acciones. Conviene
tener presente que la primera fuerza espiradora es el retorno elastico del pulmon
y que esta fuerza es la que hace la mayor parte de las espiraciones. Por lo tanto,
los musculos espiradores, aparte de la accion que realizan sobre los pulmones,
intervienen si necesitamos incrementar la potencia de una respiracién, o su velo-
cidad (Calais-Germain, 2006) o, lo que es lo mismo, cuando necesitamos utilizar
la espiracion activa.

Los musculos principales de la espiracion activa son los abdominales: los
oblicuos externos e internos, el recto abdominal y el transverso abdominal. Se-
gun Heman-Ackah (2005), los musculos oblicuos externos estan inmediatamente
bajo la piel y la grasa; se insertan en una capa central de tejido denso, la inser-
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cidn fascial, y obtienen su fuerza cuando dicha capa se contrae; sus fibras se di-
rigen de arriba abajo y de atrds hacia adelante. Los musculos oblicuos externos
son importantes en el soporte de la voz proyectada, tanto en los cantantes como
en los actores. Los musculos oblicuos internos se encuentran situados bajo los
oblicuos externos y sus fibras posteriores se dirigen hacia arriba y hacia adelante
a ambos lados del abdomen. Las fibras de los musculos oblicuos internos pre-
sentan una oblicuidad inversa a las del oblicuo externo de su mismo lado del
abdomen. La mayor parte de la contribucion abdominal a la respiracion viene de
los oblicuos internos y externos, que tiran de la caja costal hacia abajo y empujan
la pared abdominal hacia dentro con la contraccién, adquiriendo especial impor-

tancia para la produccion de la voz (Morrison & Rammage, 1996).

Bajo los muisculos oblicuos internos esta el transverso abdominal que, para
Heman-Ackah (2005), participa poco en la respiracion y en el apoyo del aire,
mientras que Le Huche y Allali (1993a), le otorgan una funcién espiratoria junto
a los oblicuos internos y externos porque producen una contraccion en la base
del térax y el ascenso diafragmatico, por lo que son responsables del soplo ab-
dominal en la proyecciéon o impulsién vocal.

El musculo recto abdominal estd en el centro del abdomen y sus fibras es-
tan colocadas verticalmente; sirve para flexionar el torax y doblar el tronco. Su
funcion principal es la de apoyar la espalda y ayudar en el equilibrio, por lo que
no participa mucho en la respiracion (Heman-Ackah, 2005), pero puede interve-
nir en el mecanismo de la voz de insistencia o de apremio y, como consecuencia,
en el forzamiento vocal (Le Huche & Allali, 1993a). Segun Calais-Germain
(2006), el recto abdominal acttia en la espiracién de varias formas, pudiendo ha-
cer que descienda el esternon, lo que le hace participar en la espiracion costal y
que ascienda el pubis en las espiraciones intensas. Con sus fibras mas bajas con-
sigue también contener y meter la parte mas inferior y anterior del abdomen, lo
que realiza en sinergia con las fibras mas bajas de los otros abdominales, partici-

pando asi en el inicio de la espiracion.

Los musculos abdominales son los musculos antagonistas del diafragma.
Antagonista es una categorizacion utilizada para describir un musculo o conjun-
to de musculos que actiian en oposicidn a la fuerza y movimiento que genera
otro musculo denominado agonista. En el soplo abdominal, el diafragma regula
su emision oponiendo una cierta resistencia a la acciéon de la musculatura abdo-
minal, cuya funcién es producir el estrechamiento de la banda de la pared ab-
dominal y la elevacion de las cupulas diafragmaticas. Este antagonismo abdo-
minales-diafragma posee una importancia especial en el soplo fonatorio durante
la proyeccion vocal (Le Huche & Allali, 1993a).
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La musculatura abdominal desempenia un papel importante en la espira-
cion activa y, por lo tanto, en la fonacion. Segiin Morrison y Rammage (1996),
esta musculatura comienza a funcionar al iniciarse la fonacion, tanto para el ha-
bla como para el canto e interviene ayudando a originar un efecto de succion en
el diafragma y en los pulmones. Este efecto de succiéon provocado por el apoyo
abdominal en la espiracidn, hace que se produzca una mayor cantidad de aire
que entrard en los pulmones en la siguiente inspiracion. Ademas, la contraccién
sostenida del abdomen durante la espiracion ayuda a regular el flujo de aire ne-
cesario para la respiracion y la fonacion (Heman-Ackah, 2005). La musculatura
abdominal constituye “el supuesto apoyo” de la voz cantada (Staloff et al., 2007).
La musculatura de la espalda juega también un papel relevante respecto al apo-
yo, puesto que tiene la funcién de ayudar a mantener el equilibrio y servir de
soporte al abdomen. Esta musculatura estd compuesta por varias capas de
musculos, de cinco a seis, cuyas fibras cruzan de un lado a otro de la espalda. El
apoyo abdominal en la respiracion requiere del soporte de los musculos poste-
riores para maximizar la fuerza producida por el esfuerzo contractil que realiza
el abdomen, y se obtiene una fuerza mayor si el apoyo firme de la espalda ocu-
rre simultdneamente con la presion del abdomen (Heman-Ackah, 2005).

Existen otros musculos cuya contraccion hace descender las costillas, parti-
cipando asi en la espiracion: el triangular del esternon o transverso toracico, el
subcostal, el serrato posterior y el inferior, y el cuadrado lumbar.

También existen musculos de accion variable en la respiracion. En este
grupo de musculos se encuentran los intercostales internos y los externos que se
insertan entre las costillas con fibras oblicuas, hacia abajo y hacia adelante en los
externos, y hacia abajo y hacia atras en los internos. La accion primera de estos
musculos es disminuir con su contraccion los espacios intercostales, aproximan-
do un poco las costillas entre si por lo que, segtin esto, son globalmente espira-
dores, aunque esta accion cambia totalmente segtin sea su punto fijo: si la prime-
ra costilla esta fija o elevada, el conjunto de los intercostales va a elevar las costi-
llas hacia arriba realizando una funcién inspiradora, mientras que, si la costilla
mas baja esta fija o ha descendido, el conjunto de los intercostales va a llevarlas
hacia abajo, realizando, asi, una funcién espiradora (Calais-Germain, 2006).

2.1.2.4. La dindmica respiratoria

Los movimientos que se realizan sobre el torax son posibles gracias a la actua-
cidn de varias fuerzas. La fuerza de los musculos respiratorios es la mas impor-
tante. La actuacion de estos musculos no siempre se debe a su contraccion, sino
que, a veces, es fruto de otras de sus caracteristicas tales como la capacidad de
estirarse o la de actuar como contraapoyo debido a su masa viscoeldstica, con
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propiedades viscosas y eldsticas que hacen que no se comporte como un resorte.
La accion muscular se combina con otras muchas fuerzas que pueden, incluso,
llegar a convertirse en los actores principales del gesto respiratorio (Calais-
Germain, 2006), entre las que cabria destacar la elasticidad pulmonar, la rigidez-
elasticidad del esqueleto y la gravedad.

Desde el punto de vista mecanico, los pulmones se comportan como un
elastico en tres dimensiones. Pueden expandirse si una fuerza exterior a ellos los
estira, pero como, a la vez, hay una fuerza que se resiste a dicho estiramiento,
cuando éste cesa, vuelven sobre si mismos (Calais-Germain, 2006). La fuerza que
actta en la espiracion no es muscular, sino elastica, debido a que la elasticidad

pulmonar acttia en sentido espiratorio.

El esqueleto interviene gracias a su rigidez, mas o menos completa en el
caso del esqueleto del sistema respiratorio, que se combina con otras fuerzas
semirrigidas tales como el arco costal, las costillas y la columna vertebral. La caja

toracica en su conjunto también presenta una cierta elasticidad?.

La fuerza de gravedad actia sobre los diferentes elementos que constitu-
yen las estructuras respiratorias, y lo hace de modo distinto segtin sea la posi-
cion del cuerpo favoreciendo, unas veces la inspiracion y, otras, la espiracion.
Debido a esto, la gravedad actiia frecuentemente en sentido inverso sobre las

costillas y el diafragma.

En posicion de pie, la gravedad acttia en el mismo sentido que el diafragma,
es decir, en sentido inspiratorio, y no se opone a su descenso. A veces, si los ab-
dominales no estan contraidos, la masa visceral sale hacia delante y el diafragma
va mas alla de donde le llevaria su propio movimiento de contraccion al inspirar.
La relajacion completa de los abdominales o la obesidad abdominal hacen que el
diafragma descienda pasivamente arrastrado por el paquete abdominal. Cuando
esto ocurre, la inspiracion que se produce es pasiva y el peso del abdomen se
opone a la espiracion. En posicién dectibito prono con el tronco paralelo al suelo,
elevado sobre las extremidades y con los brazos rectos y las rodillas flexionadas, si
se relajan los abdominales, el abdomen se dirige hacia el suelo y se lleva consigo al
diafragma. En posiciéon invertida, con la cabeza hacia abajo, el diafragma debe
trabajar intensamente para vencer el peso de las visceras abdominales y dirigirse
hacia la pelvis. En posicion dectbito lateral, la mitad del diafragma situada en el
lado de la superficie de asiento pesa mas que la otra. En posicion erecta en bipe-
destacion, la gravedad hace caer las costillas actuando en el sentido espiratorio
mientras que en posicion invertida acttia en el sentido de la elevacion de las costi-
llas, es decir, en el sentido inspiratorio (Calais-Germain, 2006).

3 Véase 2.1.2.1. El esqueleto osteocartilaginoso.
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2.1.3. RESONADORES Y ORGANOS ARTICULADORES

El estudio de los diferentes elementos anatémicos que constituyen los resonado-
res y los organos articuladores del habla debe abordarse conjuntamente ya que
comparten ambas funciones, independientemente del grado de incidencia que
tengan en cada una de ellas.

La mandibula, cuyos movimientos intervienen de manera importante en la
articulacion del habla y en la regulacion del volumen de las cavidades bucal y
faringea durante la fonacion, se compone de una parte media, el cuerpo, que esta
incurvado en forma de herradura, con una cara externa convexa y una cara inter-
na concava, y dos partes, laterales y posteriores, las ramas. La mandibula esta co-
nectada con el hueso temporal por arriba mediante la articulaciéon temporoman-
dibular, que da lugar a tres tipos de movimientos: un movimiento de descenso-
elevacion, que es el mas importante y se realiza a la vertical; la elevacion corres-
ponde con la oclusion de la boca mientras que, en el descenso, la cabeza de la
mandibula —protrusion posterior del borde superior de la rama- se desliza hacia
adelante y realiza un movimiento de rotacion, lo que origina la apertura de la bo-
ca; otro movimiento es el de propulsion-retropropulsion, que se efectia siguiendo
una direccion anteroposterior y las cabezas de la mandibula se desplazan hacia
adelante o hacia atras; otro movimiento es el de lateralidad, que sigue una direc-
cion transversal, cuya propulsion se realiza de forma alternativa hacia uno u otro
lado. Los musculos masticadores actiian sobre la mandibula. Son cuatro y se si-
tdan a ambos lados: el temporal, el masetero y el pterigordeo medial interno, que
se conducen como elevadores de la mandibula, y el pterigordeo lateral externo,
que impulsa el mentdén hacia adelante, lo que causa el movimiento de propulsién

de la mandibula.

La faringe es un conducto musculomembranoso que se extiende vertical-
mente por delante de la columna vertebral cervical y por detras de las fosas nasa-
les, de la cavidad bucal y de la laringe. Tiene forma de embudo irregular. Hacia
abajo se contintia en el eséfago. Se divide en tres niveles superpuestos que son, de
arriba abajo, nasofaringe, orofaringe y laringofaringe. Los musculos de la faringe
se dividen en constrictores, que estrechan los didmetros anteroposterior y trans-
versal de la faringe, y los elevadores o suspensores de la faringe.

El velo del paladar o paladar blando es un tabique musculomembranoso
que se prolonga hacia atras y hacia abajo de la boveda del paladar en una capa
muscular que puede elevarse, descender y tensarse en determinadas acciones
tales como la emision de la voz o el bostezo. Su borde posterior presenta, en la
mitad, una prolongacion de forma cilindrocénica de diez a quince milimetros

que tiene una textura membranosa y muscular, llamada tvula, que divide el
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borde libre del velo en dos mitades a modo de arcos. El velo del paladar cuenta
con cinco musculos: el tensor del velo del paladar o periestafilino externo, que
tiene sensibilidad propioceptiva respecto de su propia tension y es mas activo en
la deglucion que en la fonacién; el musculo elevador del velo del paladar, peries-
tafilino interno, que es, también, dilatador del tubo faringotimpanico o trompa
de Eustaquio, y es muy activo en el habla; el musculo palatofaringeo, que es
constrictor del istmo de las fauces, desciende el velo del paladar y eleva la larin-
ge y la faringe. Su accion durante el habla es bastante discreta y, en parte, desco-
nocida, aunque actiia como retractor de la tivula; el musculo palatogloso o glo-
soestafilino, constrictor del istmo de las fauces, desciende el velo del paladar y
eleva la base de la lengua.

La boca realiza diferentes funciones que se relacionan entre si. Sirve oca-
sionalmente como lugar de entrada del aire y, ademas, para masticar, deglutir,
articular sonidos y hacerlos entrar en resonancia, acciones en las que también
intervienen los dientes, los labios, la lengua y los maxilares superior e inferior.
La boca esta limitada desde arriba por el paladar, que en su parte anterior se
corresponde con los huesos maxilares superiores y palatinos, el paladar duro, y
en su parte posterior se prolonga en el paladar blando o velo del paladar (Calais-
Germain, 2006). La boca esta compuesta por una parte periférica o vestibulo, que
se abre hacia el exterior por medio del orificio bucal, y por otra parte central o
cavidad bucal propiamente dicha. Estos dos espacios estdn separados entre si
por las arcadas gingivodentales, el borde superior de la mandibula o maxilar
inferior y el borde inferior del maxilar superior en donde se implantan los dien-
tes. El orificio bucal esta constituido por los labios, que son dos pliegues muscu-
lomembranosos flexibles, elasticos y mdviles que desempefian una funcién pri-
mordial en la succion, la mimica expresiva y la articulacion de la palabra. Asi
pues, el vestibulo es el espacio entre las arcadas gingivodentales, por un lado, y
los labios y las mejillas, por otro. Los dientes se sittian en las arcadas gingivo-
dentales y, de delante hacia atras, se clasifican en: incisivos, caninos, premolares
y molares. La cavidad bucal se encuentra limitada desde abajo por el suelo de la
boca, donde se inserta la lengua. La lengua ocupa la parte media del suelo de la
boca. En reposo, invade la mayor parte de la cavidad bucal. Su parte libre pro-
truye en la cavidad bucal. En su base, la lengua esta unida mediante numerosos
musculos al hueso hioides, a la mandibula, a la apofisis estiloides, y a la béveda
del paladar. La lengua posee un esqueleto osteofibroso formado por el hueso
hioides, la membrana hioglosa y el tabique lingual, asi como una musculatura
compleja y muy versatil que consta de diecisiete musculos. Los musculos de la
lengua sirven para impulsarla hacia adelante, para contraerla hacia el suelo, para
descenderla y retraerla, para atraerla hacia atras y hacia arriba, para ensancharla,
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para impulsar su raiz hacia arriba y hacia atrds, para estrecharla en su linea me-
dia, para alargarla mediante un movimiento pasivo y para retraerla en la zona
de la punta. La lengua posee, ademads, vasos y nervios propios (Le Huche &
Allali, 1993a).

Las fosas nasales son dos cavidades separadas por un delgado tabique en
donde se encuentra, en su zona superior mas estrecha, el 6rgano olfativo, mien-
tras que la parte inferior constituye la zona mas elevada de las vias respirato-
rias*; estdn situadas por encima de la cavidad bucal, por debajo de la cavidad
craneal y por dentro de las cavidades orbitales y se prolongan hacia adelante en
los conductos nasales, abriéndose por detras en la nasofaringe; estan formadas
por un esqueleto 6seo muy complejo, recubierto de mucosa, y se prolongan y
comunican con las numerosas cavidades neumaticas que constituyen los senos
faciales. Las funciones de los senos han suscitado numerosas hipdtesis: una fun-
cidn estética al aligerar los huesos del craneo; protectora de la base del craneo
contra posibles traumatismos; como aislante térmico respiratorio; reguladores de
la presion nasal, olfativa y fonatoria, pero, segin Le Huche y Allali (1993a), no se
ha demostrado verificado ninguna de estas funciones a las que consideran poco
verosimiles. Para estos autores, el desarrollo de los senos se produciria como
consecuencia del crecimiento facial originado por el reajuste del esqueleto facial
con relacion al craneal cuyas dimensiones se logran con mayor rapidez. Entien-
den que, con respecto a la fonacion, no se les puede considerar cavidades de re-
sonancia puesto que, en los senos, se pueden localizar, como mucho, sensaciones
vibratorias que participan en el complejo sensitivo motor de la voz cantada co-
mo punto de partida de reflejos de adaptacién de la mecanica vocal. Estos auto-
res les atribuyen la posibilidad de poder realizar, quiz4, una funcién de aisla-
miento fonico respecto a la céclea o cavidad cartilaginosa del oido interno, fre-
nando las transmisiones de las vibraciones dseas que le llegan.

Los musculos faciales comparten caracteristicas comunes. Todos ellos tie-
nen una insercién maévil en la cara profunda de la piel, estdn inervados por el
nervio facial y se agrupan alrededor de los orificios faciales, dilatandolos o cons-
trifnéndolos. Estos musculos se dividen en tres grupos: los de los parpados y las
cejas, los nasales y los de los labios.

2.1.3.1. La camara de resonancia

La camara de resonancia y amplificacion de la voz, lugar donde el sonido adquie-
re sus cualidades, es el tracto vocal, que comprende las cavidades supragldticas

situadas por encima de las cuerdas vocales, es decir, la faringe, la lengua, el pala-

4 Véase 2.1.2.2. Los érganos del soplo fonatorio.
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dar, la boca, la nasofaringe, y, en un grado menor, los senos y la cabeza. Aunque
el tono y la intensidad del habla estan principalmente determinados por la vibra-
cion de las cuerdas vocales, su espectro esta fuertemente determinado por las re-
sonancias del tracto vocal. El sonido primigenio producido por las cuerdas voca-
les se asemeja a un zumbido que no es perceptible por el oido. Este sonido primi-
genio es modificado por la caAmara de resonancia del tracto vocal (Heman-Ackah,
2005). Este sonido colisiona hacia adelante y hacia atras con las paredes del tracto
vocal y resuena, ganando o perdiendo energia segiin de qué zona se trate. Debido
al fendmeno de la resonancia, el paso de la onda sonora por las cavidades supra-
gloticas modifica la amplitud de los armonicos.

Como cualquier sonido, el sonido laringeo esta constituido por frecuencias
multiples, lo que significa que se compone de un tono fundamental y de tonos
denominados armoénicos. Los formantes de la voz son precisamente aquellos
armonicos o grupos de armodnicos que se ven potenciados, que se emiten con
mayor energia, que, en definitiva, tienen una mayor intensidad (Garcia-Lépez &
Gavilan, 2010). Los armonicos son los responsables de proporcionar a cada voz su
propia personalidad, de otorgarle esa cualidad que hace que podamos distinguir
una voz de otra, convirtiéndola en la rabrica personal sonora de cada individuo.

La pérdida o ganancia de energia de ese sonido que se amplifica, depende
de la forma particular que tenga el tracto vocal. Asi pues, al igual que sucede
con la faringe, la cavidad bucal, la nasofaringe, y la cabeza se configuran de ma-
nera diferente en cada individuo por lo que la amplificacion de la frecuencia
fundamental ocurre en lugares diferentes y a grados diferentes de una persona a
otra. Aparte de la configuracion especifica de cada individuo, si se modifica la
forma del tracto vocal y la posicion de algunos de los elementos que lo compo-
nen, las caracteristicas de los armodnicos y formantes cambian. La amplificacion
de la voz ocurre principalmente en la cavidad bucal, y origina un efecto pareci-
do a un megafono. En general, una mayor apertura de la cavidad bucal produce
una amplificacion mayor de la voz. Esto se consigue optimizando la posicidn,
del paladar, de la mandibula, de la lengua y su base y de los labios. La elonga-
cion y el ensanchamiento del tracto vocal incluyen varios mecanismos conscien-
tes, incluyendo el mantenimiento de la posicion correcta del cuello. Si se inclina
el cuello hacia atras o se levantada demasiado la barbilla se crea una curva en el
area faringea que constrifie la cdmara de amplificacion en la region de la base de
lengua afectando eficazmente a la resonancia. Idealmente, la cabeza deberia es-
tar en posicion neutra para que la columna se mantenga recta desde la base del
craneo lo produce una extension del tracto vocal y, por lo general, realza la reso-
nancia y la proyeccion. La elevacion de la tivula y del paladar ayuda a abrir el
tracto vocal en la parte posterior de la cavidad oral y sellan la nasofaringe para
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minimizar la hipernasalidad. La relajacion de la base de la lengua, colocando la
punta en una posicion mas avanzada pero relajada, ayuda a alargar la cavidad
bucal y a ensanchar el espacio en la base de la lengua, creando con ello un am-
plificador mas largo y de mayor diametro (Heman-Ackah, 2005).

La musculatura laringea’® es la protagonista en estos mecanismos de elon-
gacion y ensanchamiento del tracto vocal. Morrison y Rammage (1996) subrayan
que, durante el habla, los musculos intrinsecos de la laringe acttian de una forma
compleja para modificar continuamente la frecuencia, la amplitud y el patron de
vibracidn, con lo que producen cambios en las caracteristicas actisticas y percep-
tivas de la voz, es decir, en el tono, la intensidad y la calidad, y aducen que los
musculos extrinsecos pueden realizar también multiples ajustes que contribuyen
a producir modificaciones perceptivas en la voz.

2.1.3.2. Fisiologia de la articulacion

La complejidad de los movimientos de los drganos que constituyen el pabellon
faringobucal es enorme, tal como lo atestigua la ingente cantidad de posibilida-
des de desplazamiento que pueden realizar cada uno de los 6rganos moviles
que lo configuran. No obstante, una revision de los movimientos articulatorios
mas basicos, tomando la propuesta de Le Huche y Allali (1993a), puede ayudar a
facilitar su comprension.

En situacién de reposo, los labios mantienen un contacto entre si que
puede incrementarse si se eleva su tono muscular. Pueden separarse por el des-
censo de la mandibula o, simplemente, al dejar al descubierto los dientes. Si se
alargan, pueden oponerse a la apertura de la boca aunque descienda la mandi-
bula. Las comisuras de los labios pueden alejarse o acercarse entre si. Los labios
también pueden evertirse, contactar con su borde con los incisivos, recogerse o
ser mordisqueados; la mandibula, por su parte, cuando desciende, provoca un
agrandamiento de la cavidad bucal, y sus movimientos repercuten en la posicion
del labio inferior y, sobre todo, de la lengua; la lengua puede extenderse o estre-
charse lateralmente. Si sus bordes laterales se enrollan, su cara superior puede
ahuecarse hasta formar un canal. También pueden los bordes contactar con las
encias o con las arcadas superiores para cerrar el paso entre la cavidad bucal y el
vestibulo. La punta de la lengua puede ser impelida hacia adelante o contra
dientes y encias, y también puede incurvarse hacia arriba y hacia abajo, o efec-
tuar movimientos laterales. La raiz de la lengua puede propulsarse hacia atras y
su dorso puede elevarse hasta contactar con el velo del paladar; las mejillas pue-
den distenderse por la presion del aire en la boca y pueden ser aspiradas por

5 Véase 2.1.1. El vibrador laringeo.
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una presion negativa ejercida desde dentro; el velo del paladar puede elevarse y
descender; la faringe puede estrecharse lateralmente y de delante a atras, bien
sea debido a la accidon de los musculos constrictores de la misma, a la retropro-
pulsién de la base de la lengua o a los movimientos de inclinacion anterior y de
retroceso de la cabeza, y también puede alargarse o encogerse verticalmente con
sus propios movimientos de elevacion y descenso, con la separacidon de las man-
dibulas y con la tensién de los musculos suprahioideos e infrahioideos, tal y co-
mo ocurre en el bostezo, y las narinas que pueden dilatarse o estrecharse, aun-
que si durante el habla se mueven insistentemente y con relativa constancia,
puede ser indicativo de un proceso patoldgico.

Los organos articuladores del habla tienen la capacidad de obstaculizar el
flujo de aire espiratorio y frenarlo, lo que produce un ruido de escape, o inte-
rrumpirlo completamente y luego desbloquearlo, lo que origina un ruido de ex-
plosion; también pueden inducir a una vibracién de cualquiera de estos érganos.
Estas son las tres formas de funcionamiento de los elementos del habla segtin Le
Huche y Allali (1993a). Algunos de estos ruidos han adquirido un significado
fonético debido a que se utilizan en el habla.

Segun Aguirre (2000), los rasgos distintivos de los fonemas o unidades mi-
nimas desprovistas de sentido que se puede delimitar en la cadena hablada,
pueden observarse de dos formas, articulatoria o actisticamente segiin se tenga
en cuenta la articulacion o las caracteristicas actisticas. La articulacion contempla
los movimientos y las posiciones de los érganos fonadores. De esta manera se
obtienen los rasgos que derivan del modo de articulacion, del punto de articula-
cién, de la accién de las cuerdas vocales, de la tension articulatoria, de la accién
labial y de la accion del velo del paladar, mientras que la actstica se basa en los
indices acusticos derivados de la onda sonora del lenguaje. El efecto actstico o la
impresion sonora dependeran de si se trata del roce o del contacto de la lengua
con un dérgano duro y fijo como, por ejemplo, la lengua con los dientes, o la len-
gua con el paladar o, por el contrario, del roce o del contacto de la lengua con los
organos carnosos flexibles u otras zonas y o6rganos blandos tales como el velo
del paladar o los labios.

La fonética acustica, trabaja con sonidos y con ruidos. En el plano fonético
y acustico, todas las lenguas son sistemas de sonidos y ruidos que se combinan
para el ejercicio del habla (Aguirre, 2000), pero, cuando se trata de sonido, las
ondas sonoras producidas por los 6rganos del hablante son periddicas, regulares
y armonicas y, cuando se trata de ruido, irregulares e inarmonicas.

Las vocales y las consonantes tienen un comportamiento diferente respecto

de la columna de aire. En la emision de las vocales, el aire sale libre, sin impe-
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dimento alguno, salvo ciertas vocales con emisiones mixtas propias de determi-
nados ambitos lingiiisticos como por ejemplo las oralo-nasales, y va acompana-
da de vibraciones laringeas. La emision libre, pues, concierne a las vocales. Por
el contrario, las consonantes constituyen algun tipo de obstaculo con respecto al
paso de la columna de aire. Es por esto que, a las consonantes, les corresponde la
emision trabada, cerrada, restringida o estrecha. A la diferente tipologia de obs-
taculos en la produccién de las consonantes se le denomina el modo de articula-
cion, mientras que el lugar, o la zona en que ésta ocurre se le conoce como el
punto de articulacion.

La literatura especializada coincide en la conceptualizacién del modo y el
punto de articulacion aunque se utilizan diferentes nomenclaturas para referirse
a los distintos modos y puntos de articulacién cuyo significado, no obstante,
coincide conceptualmente en lineas generales. Las aparentes discrepancias en la
tipologia responden a diferentes enfoques y, con frecuencia, resultan comple-
mentarias. La pertenencia al ambito hispanohablante justifica la eleccion de las
tipologias, tanto del modo como del punto de articulacion, que se muestran en
los parrafos siguientes.

En la lengua espafnola, segin Aguirre (2000), existen siete modos de articu-
lacion diferentes que tienen las siguientes caracteristicas: oclusivo, que consiste
en una cerrazon organica breve, seguida de una explosion audible, implosiva
cuando la consonante se encuentra después de una vocal o explosiva cuando la
consonante se encuentra delante de una vocal, como sucede en “apto” y “pasar”
respectivamente; fricativo, en el que la corriente de aire no se detiene, sino que se
fuerza y se estrecha a través de un obstaculo muy angosto, estrechez que ad-
quiere una forma caracteristica en cada caso tal y como vemos en f, s, o x; africa-
do, que representa la combinacion de los mecanismos de fricacién y de oclusion
como podemos ver en la palabra “chico”; nasal, en el que desciende el velo del
paladar haciendo que la columna de aire resulte muy perceptible y que la cavi-
dad nasal se amplie y permanezca fija, como una bocina, como podemos obser-
var en m o n; lateral, en el que la lengua impide al aire espirado su salida normal
por el centro de la boca, dejandole paso por los lados, como se observa en |; vibrante
como en 1, pudiendo ésta ser simple cuando se realiza con un solo mecanismo, un

solo aleteo, o multiple, cuando el movimiento se sucede intermitentemente.

El punto de articulacion es, propiamente, la zona donde entran en contacto
los 6rganos fijos con los moviles al paso flujo de aire para la produccion del so-
nido articulado. Representa el lugar donde esos drganos coinciden, bien para
formar una oclusion o una fricacion, o también un tipo determinado de abertura.
Un organo activo es el que ejecuta el movimiento mientras que, el pasivo, es el
que sirve de soporte para que se produzca la abertura o la cerrazon. El érgano
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articulatorio activo por excelencia es la lengua, que acttia casi con la totalidad de
los érganos articuladores.

Los sonidos producidos por los 6rganos fonatorios de un hablante de len-
gua castellana, surgen en torno a seis puntos, segun Aguirre (2000), que se ubi-
can en los labios que se unen, se frotan o se abren. Si el movimiento articulatorio
se realiza con ambos labios se denomina bilabial, caso de p o b, y si intervienen
los dientes sobre el labio, labiodental, como observamos en la articulacion de fa o
fe; si se origina por la intervencion del apex, punta de la lengua, sobre la cara
interior de los incisivos superiores, los sonidos son, entonces, apicodentales como
se observa en ta o da; si la lengua acttia sobre los alveolos, como en r o 1, a los
sonidos se les llama apicoalveolares; cuando la lengua acttia sobre el paladar, con
el que entra en contacto, puede hacerlo en la parte posterior del paladar o velo
del paladar, que producira sonidos velares como en ga, gue o ka, o en la parte an-
terior o paladar duro, que producira sonidos palatales ya o ye, lla o lle, fia o iie. A
esta clasificacion cabe anadir un punto de articulacién gutural que esta en la parte
posterior del tracto vocal, en tvula, faringe, glotis y epiglotis, en el que se produ-
cen sonidos llamados guturales como se observa en la produccion de la r francesa.

2.1.3.3. La produccion de las vocales

Las vocales son fonemas sonoros y abiertos que se distinguen entre si por su
timbre caracteristico. El aire vibrante que sale por la glotis encuentra en la farin-
ge, en las fosas nasales y en la boca una caja de resonancia de dimensiones y
forma variable para cada vocal de forma que, cada signo lingiiistico que las re-
presenta, estd representando, en realidad, un tipo de resonancia. Dicha resonan-
cia puede crearse adelante o atras, arriba o abajo, pudiendo también alargarse o
restringirse. Este es el motivo por el que se habla de tipos de aes, es, ies, oes, o ties.
Cada uno de estos puntos representa un tipo de resonancia que viene dado por
el tamafo de la abertura y por la zona en la que se emite el sonido. Los érganos
de la articulacidon pueden acercarse y producir una estrechez mayor o menor en
dicha caja de resonancia, pero, siempre, la cavidad bucal se halla lo bastante
abierta como para que la corriente de aire pase por ella sin obstaculo. Por esto,
tratandose de las vocales, mas que de puntos de articulacion precisos, hay que
hablar de zonas o regiones de articulacién. El cardcter de sonido sin trabas es el
que mas distingue a las vocales de las consonantes (Aguirre, 2000).

Partiendo de los resultados obtenidos por la electroactuistica moderna, es
posible clasificar a las vocales en tipos acusticos. Estos tipos son, en lineas gene-
rales, los mismos en todas las lenguas del mundo, pero cada lengua no utiliza
sino un numero restringido de todas las posibilidades vocalicas que tiene nues-
tro aparato fonatorio (Aguirre, 2000).
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En la voz humana pueden llegar a producirse hasta seis formantes, que
son picos que aparecen en el espectro sonoro de las vocales independientemente
del tono, aunque no siempre aparecen todos. En muchas lenguas, los dos for-
mantes principales permiten distinguir la mayoria de sonidos vocalicos del ha-
bla. Segun Garcia-Lopez y Gavilan (2010), parece que los dos primeros forman-
tes, los mas graves, son los responsables de la definicion o de la inteligibilidad
de las vocales, mientras que los restantes estan mas en relacién con el timbre
vocal. Tipicamente, el primer formante, el de frecuencia mas grave, esta relacio-
nado con la abertura de la vocal y con la vibracion vertical, mientras que el se-
gundo formante se relaciona con la colocacidon, dependiendo de si la vocal es
anterior, central o posterior y con la vibracion en direccidon horizontal.

Segun que los dos formantes principales se encuentren en el medio del es-
pectro, como en el caso de 4, o en los dos extremos, netamente separados el uno
del otro, como en el caso de i, es posible hablar de un tipo compacto y de un tipo
difuso. El tipo compacto (a) ocupa, desde este punto de vista, un lugar interme-
dio, neutro. Todos los sistemas vocalicos del mundo estan construidos sobre una
doble oposicion entre agudo y grave (i-u), por un lado, y difuso y compacto (i-a),
(u-a), por el otro. El médico aleman Christoph Friedrich Hellwag (1754-1835)
concibié en 1781 la primera representacion grafica, conocida universalmente
como el “Tridngulo Vocadlico de Hellwag”, que responde una esquematizacion
del aparato vocal humano que permite clasificar las vocales con respecto a la
zona de articulacion (anterior, central y posterior), y a los distintos grados de
abertura. Para dar cabida a la complejidad de los sistemas vocalicos de las dis-
tintas lenguas, Daniel Jones en 1918 ide6 un esquema tedrico en funcién del con-
cepto de “vocales cardinales” en el que se incluyen todas las vocales que con-
templa el IPA (International Phonetic Association). Las “vocales cardinales” no
corresponden a una lengua determinada, sino que son un sistema tedrico de re-
ferencia donde situar las vocales de las distintas lenguas para facilitar su clasifi-
cacion, descripcion y comparacion.

Una descripcion esquematica de los fonemas vocalicos en espafiol, toman-
do en cuenta la zona de articulacidn, la tipologia actstica y la transcripciéon foné-

tica seria la siguiente:

[i] Articulatoriamente: alto, anterior. Acusticamente: vocalico, no consonantico,
difuso, agudo. Ortograficamente, se transcribe por las grafiasioy.

[e] Articulatoriamente: medio, anterior. Actisticamente: vocalico, no consonantico,
denso, agudo. Ortograficamente, se transcribe por la grafia e.

[a] Articulatoriamente: bajo, central. Actisticamente: vocalico, no consonantico,

denso. Ortograficamente, se transcribe por la grafia a.
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[o] Articulatoriamente: medio, posterior. Actisticamente: vocdlico, no consonanti-
co, denso, grave. Ortograficamente, se representa por la grafia o.

[u] Articulatoriamente: alto, posterior. Actisticamente: vocalico, no consondntico,
difuso, grave. Ortograficamente, se representa por la grafia u.

2.1.4. PERSPECTIVAS NEUROPSICOBIOLOGICAS

El verdadero 6rgano vocal es el cerebro. La imposibilidad de intentar describir
todos los sistemas cerebrales que intervienen en el proceso de la produccién vocal,
seria una tarea presuntuosa y, ademds, excederia las necesidades de este trabajo.
Sin embargo, tanto desde la perspectiva del docente como desde el enfoque clini-
co o desde el punto de vista del usuario profesional, puede resultar tutil para la
comprension y para la manera de abordar una determinada problematica vocal,
recorrer de la mano de Morrison y Rammage (1996) algunas de las vias a través de
las cuales el pensamiento puede conducir a su expresion. En primer lugar, un
pensamiento contiene elementos intelectuales y emocionales que, cuando se com-
binan con la personalidad y el estilo que subyace en la persona que habla, estable-
ce los patrones de tono muscular y postural adecuados a las necesidades creadas
por dichos elementos. Sea cual fuere el punto de vista desde el que se contempla
una voz, deberd tenerse presente esa conexion entre pensamiento, sentimiento y
habla como engranaje crucial en el que se originan la mayoria de los trastornos
vocales, razén por la cual no debe pasar inadvertido. En segundo lugar, debido a
que el ser humano utiliza un sistema neuromuscular de generacion de la voz que
inicialmente evoluciond con otros fines tales como la deglucion, la respiracion y el
control de las vias aéreas, se debe tener presente que la laringe, la faringe y el eso-
fago tienen una relacion embriologica que se controla, en parte, de manera volun-
taria y, en parte, de manera involuntaria. Los reflejos sensitivomotores proceden-
tes de la faringe, la laringe y el esdfago que van al cerebro para volver de nuevo a
los 6rganos de partida, tienen gran importancia. Morrison y Rammage (1996), nos
previenen de la tendencia a adoptar actitudes reductivas desde el punto de vista
clinico, reflexién que bien puede hacerse extensiva al resto de perspectivas. En
tercer lugar, las actividades neuromusculares necesarias para producir la voz de-
ben mantener una delicada coordinacion.

En la produccion del habla y de la voz intervienen las estructuras del sis-
tema nervioso central y del periférico. En la corteza cerebral existen diversas
areas implicadas en la comunicacion verbal. Mientras se lleva a efecto la expre-
sion verbal, estas dreas reciben estimulos de otras areas de procesamiento corti-
cales y subcorticales entre las que se incluyen las estructuras del sistema limbico,
el centro emocional. En la produccién vocal también se encuentran implicados

los nervios motores que controlan la accién de los musculos esqueléticos duran-
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te los movimientos voluntarios, tales como el habla. La produccion vocal volitiva
comienza en el cortex cerebral. Existen complejas interacciones entre el centro
del habla, el de la expresion musical y el de la artistica desde donde se estable-
cen las drdenes para la vocalizacion. La idea de la vocalizacion planificada se
transmite seguin Staloff y sus colaboradores (2007), desde el giro precentral en la
corteza motora, que, a su vez, transfiere otro juego de instrucciones a los ntcleos
motores del tronco encefdlico y de la médula espinal. Desde estas areas parten
los complejos mensajes que se necesitan para la coordinacion de la actividad de
la laringe, de la caja toracica y la musculatura abdominal, de los 6rganos articu-
ladores del tracto vocal y de los resonadores.

Existe un drea que sirve para procesar diversos tipos de estimulos sensiti-
vos, tales como la informacidn propioceptiva relativa al estado de los musculos
y a la direccion y el grado de los movimientos, y existen también zonas de cone-
xién y coordinacion motora y sensitiva como las del talamo. El cerebelo también
desempena un papel importante en cuanto al fino ajuste de los movimientos
coordinados, de igual forma que la mayoria de los nervios craneales periféricos
toman gran protagonismo en la produccion del habla y de la voz (Morrison &
Rammage, 1996).

Los avances tecnolodgicos en cuanto a la obtencion de las imagenes del ce-
rebro durante la década de los anos noventa han proporcionado valiosas pano-
ramicas con respecto a las bases neurolodgicas de las funciones cognitivas y afec-
tivas, incluyendo las relacionadas con la musica en general y con el canto en par-
ticular (Welch, 2005).

La mayor parte de las investigaciones sobre neurofisiologia del lenguaje,
en general, y sobre la conducta vocal basada en el sistema de comunicacién ver-
bal, en particular, han permitido observar el fenomeno de la lateralizacion, que
significa que las zonas de la corteza cerebral implicadas en los procesos del len-
guaje no estan repartidas igualmente entre los dos hemisferios cerebrales (Jimé-
nez, 1986).

A menudo, las asimetrias de los dos hemisferios del cerebro han puesto de
manifiesto también con respecto a la musica, la existencia de una relativa pre-
disposicion hacia una particular ubicacion neuronal dependiendo del compor-
tamiento musical que se considere. No obstante, algunas investigaciones como
las de Schuppert y sus colaboradores (2000), sugieren que también puede haber
una percepcion musical que implique el cruce de hemisferios, de manera que el
reconocimiento inicial en el hemisferio derecho del contorno melodico y del
compas van seguidos por una identificacion del tono del intervalo y de los pa-

trones ritmicos a través de los sistemas del hemisferio izquierdo, al menos en la
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experiencia musical de los adultos. Esto contradice la especificidad atribuida en
exclusividad a un solo hemisferio para la percepcion de musica, e indica que en
el cruce de hemisferios, existen sustratos neuronales fragmentados que son la
base del procesamiento de la informacion musical local y global, tanto en su di-
mension melddica como temporal. La diversidad de los perfiles de los déficits
neuropsicologicos estudiados por Schuppert y sus colaboradores (2000), apun-
tan a que los aspectos individuales de musicalidad y de comportamiento musi-
cal contribuyen, con mucha probabilidad, a la formacién definida de redes neu-
ronales extensamente distribuidas.

Los comportamientos musicales en edad adulta se relacionan con circuitos
especificos del cerebro, respectivamente distintos a los de otras clases de sonidos
Zatorre y Krumhansl (2002) tales como el habla y el texto de la cancion. Los sis-
temas responsables del andlisis del lenguaje, la organizacion temporal y la orga-
nizacion del tono se encuentran separados dentro del cerebro. Peretz y Coltheart
(2003), propusieron un modelo modular para explicar funcionalmente la arqui-
tectura neuronal con respecto a la musica. Este modelo se basa en el analisis de
los tratamientos musicales neuropsicobiologicos realizados en estudios de caso
de incapacidades musicales en cerebros de pacientes enfermos. Aparte de la in-
dagacion sobre déficits relacionados con la musica en individuos afectados neu-
roldgicamente, proporciona directrices utiles para explorar las capacidades mu-
sicales en las personas sanas.

Asi pues, sistemas separados dentro del cerebro son los responsables del
analisis del lenguaje, de la organizacion temporal y de la organizacién del tono.
Estos sistemas relacionan la informacion entrante con la existencia de bancos de
conocimiento, un léxico fonoldgico y un léxico musical, asi como la experiencia
previa de la expresion emocional (Welch, 2005).

Segun el modelo adaptado para el canto por Peretz y Coltheart (2003), hay
evidencias que sugieren que el texto se produce separadamente y en paralelo
con la melodia. Cuando se canta, tiene lugar una cooperacion simultdnea entre
areas de los dos hemisferios respectivamente (Besson et al., 1998), que comparten
un punto especifico de convergencia en los procesos corticales de los rasgos sin-
tacticos de la musica y del lenguaje (Patel, 2003).

Otros estudios neuroldgicos que comparan la cancién en imagenes, al con-
centrarse detenidamente en la memoria en una cancidén, con la percepcién real
del canto, y la integracion de texto y melodia en la percepcion la cancion, apoyan
la propuesta de este modelo adaptado (Welch, 2005).

La integracion de texto y melodia en la representacion de la cancion se lo-

gra a través de la accion combinatoria de dos sistemas distintos para lo auditivo
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tonal y lo auditivo verbal, basado en la activacion bilateral del cortex temporal y
del frontal y del area motora suplementaria (Marin & Perry, 1999). Segtin estos
autores hay evidencias de que so6lo la imagen de la cancién también activa re-
giones corticales auditivas.

El modelo original para el procesamiento de la musica adaptado para el
canto por Peretz y Coltheart (2003) se compone de diferentes mdédulos que estan
especificamente disenados para diferentes funciones. Por un lado, el contenido
del tono, el contorno melddico y las funciones tonales de los sucesivos interva-
los, y, por otro, el contenido temporal, la organizacion métrica=regularidad tem-
poral, y la estructura ritmica=relacién de duracion de los valores. La organiza-
cion tonal y temporal, conjuntamente, van constituyendo un léxico musical per-
sonal que contiene una actualizacion continua de la representacion de todas las
férmulas musicales especificas que ha experimentado el individuo a lo largo de
su vida. Habria, pues, un léxico musical y otro fonoldgico que no actuarian como
compartimentos estancos, sino que estarian comunicados entre si a través de
vias de flujo de la informacién en el procesamiento de sus componentes. Si con-
templamos el canto, y especificamente la cancion, después de que la melodia del
léxico musical se empareja con su texto asociado y este, una vez analizado y de-
codificado, es almacenado en el 1éxico fonologico.

Pero existe, ademads, un “trenzado simbiotico” entre el canto y la emocion
(Welch, 2005:245) y, por eso, el modelo de Peretz y Coltheart propone que, en
paralelo, pero independientemente, los componentes relacionados con el tono y
con la percepcion temporal pasan informacién y nutren a otro médulo denomi-
nado “andlisis expresidn-emocion”, facilitando una respuesta emocional a los
sonidos musicales.

La psicologia de la emocion ha sido tradicionalmente relegada, pero siem-
pre ha existido una firme corriente de investigacion interesada en la expresion
emocional que se ha centrado, fundamentalmente, en la expresion facial de las
emociones (Jiménez, 1986). Mientras que la literatura cientifica muestra numero-
sos informes de investigacion en este campo, el drea de la expresion vocal de las
emociones ha sido mucho menos estudiada aunque, en la actualidad, ha expe-
rimentado un gran impulso debido a los avances tecnologicos con la utilizacion
de sistemas instrumentales y analiticos derivados del procesamiento digital de
las sefiales capaces de evaluar con gran precisidn y fiabilidad el producto actsti-
co de la conducta vocal. Actualmente se dispone de una herramienta para la de-

teccion de los marcadores acusticos que contienen informacién emocional.

La conducta vocal, como cualquier otra conducta, representa aquella parte

del funcionamiento de un organismo que consiste en actuar o relacionarse con el
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mundo exterior (Jiménez, 1986), cuyo objetivo es la comunicacion. Podemos uti-
lizar diferentes niveles de observacion de la conducta vocal, ya sea desde el pun-
to de vista fisioldgico que incluiria los mecanismos generadores del sonido, es
decir el sistema respiratorio, fonador y articulatorio, o desde las estructuras del
sistema nervioso que subyacen al funcionamiento de dichos sistemas, sin olvidar

el nivel actstico o producto fisico de la conducta vocal.

La posibilidad de objetivar la conducta vocal ha dado lugar a una serie de
estudios de marcadores de dicha conducta que han estudiado su producto en
base a una serie de parametros actisticos relacionados con: categorias biologicas
tales como el sexo o la edad; categorias psicoldgicas estables como pueden ser
los rasgos de personalidad; categorias psicoldgicas no estables como serian los
estados emocionales y sociales como la clase social, definiendo dichos parame-
tros como marcadores de estas categorias (Jiménez, 1986). Estas categorias emo-
cionales que forman parte de nuestra comunicacion bésica tienen unas caracte-
risticas acustico-vocales diferenciadas (Welch, 2005), y responden a las denomi-
nadas emociones primarias: miedo, colera, alegria, tristeza o disgusto, a las que
algunos autores afiladen, por ejemplo, repugnancia, ira, sorpresa o desdén.

“La voz es un aspecto esencial de nuestra identidad humana: de quiénes
somos, de como nos sentimos, de como nos comunicamos y de como otros nos
experimentan” (Welch, 2005:245)°.

2.2. LOS TRASTORNOS DE LA VOZ

Desde el descubrimiento del laringoscopio en 1854 hasta nuestros dias las opi-
niones de los otorrinolaring6logos respecto a las patologias vocales han ido evo-
lucionando en un intento por comprenderlas y clasificarlas. Un recorrido de la
mano de Le Huche & Allali (1993b) puede resultar de utilidad para entender la
evolucién del pensamiento de los profesionales respecto a los trastornos de la
voz. Segun estos autores, en los comienzos de la laringologia como tal, el interés
por la fisiologia de las estructuras laringeas llevd a interpretar toda patologia
vocal en funcion de las alteraciones de la fisiologia de los musculos laringeos. A
comienzos de la década de 1930 se hizo hincapié en contemplar, ademas, la
coordinacion de la voz y del soplo fonatorio. En la década de 1940 algunos auto-
res comenzaron a dar importancia al sistema nervioso en la fisiopatogenia de las
alteraciones vocales y a la relacion entre patologia vocal y nerviosa. Una década
después cobrd importancia el aspecto psicologico de las alteraciones vocales, y la

®N. de la A.: Traducido del original en inglés por la autora del presente trabajo.
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evolucion hacia la psiquiatria iba a ser el siguiente paso. En las siguientes déca-
das, y coincidiendo con los progresos de la microcirugia laringea, se produjo un
renacimiento del interés por las alteraciones organicas de la laringe, con lo que
se cierra el circulo. Los avances de la electrénica, paralelamente, otorgan cada
vez mds importancia al analisis actstico de la voz. Para Le Huche & Allali
(1993b), seria lamentable que todos los avances llevasen a infravalorar lo que es
valido de las etapas anteriores y, aunque intentar objetivar las alteraciones de la
funcion fonatoria es meritorio, si se focalizase demasiado en un aspecto se po-
dria correr el riesgo de dejar a un lado el matiz fundamental de la patologia, que
se encuentra situado en el sufrimiento subjetivo del paciente. Por ello inciden en
que para comprender una alteracién vocal se necesita que se contemplen por
igual todas las hipotesis etioldgicas y todos los posibles métodos de investiga-
cidn, sin olvidar ubicar dicho trastorno en el contexto de la vida del paciente.

El interés de distintos profesionales por los trastornos de la voz ha experi-
mentado recientemente un incremento desde multiples perspectivas, lo que ha
supuesto un cambio profundo no sélo desde el punto de vista médico sino tam-
bién desde el punto de vista educativo y social. Durante las dos tultimas décadas
ha cambiado el pensamiento respecto a la salud vocal y a la preocupacion por
los problemas de la voz. La salud vocal ha ido dejando de considerarse como un
lujo para cantantes de €élite o unos pocos profesionales de la voz, pasando a ser
considerado como un elemento ineludible en un nuevo concepto de salud global
en el &mbito individual y, socialmente, al alcance de todos. Asi, Casado y Pérez
(2009:17) sostienen que “la preocupacion por los problemas de la voz se puede
considerar un indicador fiable de la cultura de un pueblo”.

2.2.1. NOMENCLATURA Y CLASIFICACION DE LAS DISFONIAS

Debido a la concurrencia de varios factores tales como el componente subjetivo
en la valoracién de la voz, la presencia de procesos patologicos multiples en un
mismo individuo y la implicacién de distintos profesionales de la voz como mé-
dicos, logopedas, foniatras y otorrinolaringdlogos no existe actualmente una
nomenclatura y una clasificacion estandarizada de las disfonias.

La definicion de la disfonia es objeto de controversia. Suele definirse co-
mo “la alteracidon de una o mas de las caracteristicas actisticas de la voz que son
el timbre, el tono y la intensidad” (Casado & Pérez, 2009:23). Aunque es am-
pliamente aceptada en la bibliografia especializada, Le Huche y Allali (1993b),
recomiendan superar esta definicidn puramente actstica ya que existen, por un
lado, voces “alteradas” no patoldgicas y, por otro, dificultades vocales que care-
cen de traduccion actstica. Proponen, en cambio, la siguiente definicion: “la dis-

fonia es un trastorno momentaneo o duradero de la funcion vocal considerado
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como tal por la propia persona o por su entorno. Por lo comtn, pero no obliga-
toriamente, se traduce por la alteracion de uno o varios parametros de la voz
que son, por orden de frecuencia, el timbre, la intensidad y la altura tonal” (Le
Huche & Allali, 1993b:55). La disfonia no debe confundirse con la afonia, que es
la pérdida total de la voz aunque, en general, el término afonia se emplea indis-
tintamente.

Resultaria pretencioso y excederia los planteamientos de este trabajo ha-
cer un recorrido por las distintas clasificaciones existentes de las disfonias. La
eleccion de la propuesta de Casado y Pérez (2009:24-25), que responde a los cri-
terios de claridad, concisidn e intencidon didactica y se basa en factores etiologi-
cos, distingue entre disfonias de causa organica y disfonias organico-
funcionales. Las disfonias de causa organica son aquellas que responden, desde
el inicio, a una alteraciéon anatomica y objetivable del aparato fonador. Pueden
ser congénitas, adquiridas o debidas a traumatismos externos. Las congénitas
con frecuencia se remontan a la primera infancia y consisten en que el cierre glo-
tico se realiza de manera no satisfactoria, por lo que el nino se ve obligado a uti-
lizar mecanismos compensatorios que le llevan a una disfonia de sobreesfuerzo
que no es mas que la consecuencia de la alteracion laringea. Las adquiridas son
aquellas en las que la lesion aparece en una laringe normal mas tardiamente. Las
que tienen su origen en traumatismos externos, como los accidentes de trafico, o
internos, como las intubaciones laringotraqueales, pueden producir secuelas que
dafien la funcién vocal. También pueden deberse a agentes irritantes enddgenos,
como el 4cido gastrico, que juega un papel relevante en las laringitis por reflujo
gastroesofagico. Existen también otros agentes externos como el humo, la polu-
cién y los gases industriales que contribuyen a la apariciéon de laringitis inflama-
torias e, incluso, pueden tener responsabilidad en las lesiones neoplasticas como
el cancer o los efectos del tabaco.

Las disfonias “organico-funcionales” son aquellas que aparecen en una la-
ringe normal debido a un uso inadecuado de los mecanismos fonatorios, ya sea
por sobreesfuerzo o por mal uso, lo que provocara secundariamente alteraciones
en la mucosa de las cuerdas vocales y lesiones que, en muchos casos, son rever-
sibles con un tratamiento rehabilitador logofoniatrico adecuado.

2.2.2. LA EXPLORACION CLINICA DE LA VOZ

La valoracion interdisciplinar goza de consenso entre los profesionales a la hora
de establecer un foro para contrastar y compartir las percepciones de distintos
observadores con el fin de alcanzar de manera eficiente un consenso inmediato
que permita establecer prioridades y planificar el tratamiento.
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En el momento de realizar la historia clinica de los pacientes con alteracio-
nes de la voz se han de tener en cuenta, segin Morrison y Rammage (1996:3-7),
distintos aspectos: la cronologia de la instauracion y el desarrollo del problema,
los antecedentes familiares en materia vocal, los factores psicologicos y de estrés,
la percepcion del trastorno de la voz por parte del paciente; los antecedentes
médicos generales como las cirugias previas o el uso de medicamentos y, especi-
ficamente, las alergias, la dieta, el tabaquismo, el alcohol, el café, la posibilidad
de padecer reflujo gastroesofagico o la agudeza auditiva; los antecedentes de
abuso vocal en habitos como el carraspeo, las expresiones vocales excesivas fren-
te a situaciones emocionales positivas y negativas, el hablar en entornos actsti-
cos desfavorables, el uso de la voz cantada o hablada como un ejercicio exte-
nuante o la practica de imitacién de voces, entre otros.

Para Le Huche y Allali (1993b:5), cualquier estudio que no considere el
“comportamiento fonatorio” no puede proporcionar conclusiones validas res-
pecto a la comprensién de una disfonia. Evidentemente habra que contemplar
las caracteristicas actsticas de la voz, pero esto no sera suficiente. Dichas carac-
teristicas deberan ser tenidas en cuenta junto con el “comportamiento fisico” es
decir, en relacion con mecanica del soplo y el comportamiento de la eventuali-
dad del esfuerzo, y con su “forma de ser global en relacion a la fonacion” con-
templando la importancia de la voz en la vida profesional del paciente, el nivel
de exigencia respecto a la calidad de su voz o el significado de la voz en su vida.

En la actualidad existen herramientas muy sofisticadas que permiten reali-
zar diagnosticos muy precisos y que ayudan a sistematizar adecuadamente la
rehabilitacién aportando diversos niveles de andlisis. Para llegar al diagndstico
adecuado es conveniente realizar un protocolo basico de exploracién clinica de
la voz. El protocolo que recomiendan Casado y Pérez (2009:28-44), contiene las
siguientes exploraciones y estudios: valoracion subjetiva del propio paciente,
exploracion perceptual de la voz, exploracion videolaringoestroboscopica, ex-

ploracion aerodindmica, andlisis actistico y analisis espectrografico.

2.2.2.1. La valoracion subjetiva del propio paciente

Es una autovaloracién auditivo-perceptual de la voz que pretende medir el im-
pacto que el paciente percibe de la enfermedad, para que puedan ser valorados
los aspectos emocionales y la calidad de vida de éste desde una perspectiva ho-
listica. Se lleva a cabo mediante cuestionarios de uso muy extendido en todas las
areas de la medicina. Segin Nunez-Batalla y sus colaboradores (2007:387), el
indice de incapacidad vocal o Voice Handicap Index (VHI) “es el cuestionario mas
versatil y facil de completar por el paciente y el que contiene la informacién mas
relevante a cerca de la calidad de vida relacionada con la voz”. El VHI-30 con-
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tiene 30 items agrupados en tres bloques de contenido: funcional, fisico y emo-
cional. Este cuestionario ha sido traducido y adaptado a numerosas lenguas. En
Espafia ha sido traducido por la Comision de Foniatria de la Sociedad Espafiola
de Otorrinolaringologia (SEORL) y posteriormente validado por Nunez-Batalla
y sus colaboradores (2007), quienes demostraron también que la versién reduci-
da HHI-10 resulta igualmente sélida y fiable aunque utiliza sélo 10 items selec-
cionados de los 30 que constituyen el cuestionario original. E1 VHI ha sido adap-
tado para el canto por Garcia-Lopez y sus colaboradores (2010).

En cualquiera de sus versiones, el VHI resulta clave para la evaluacion de
los trastornos vocales ya que “afiade a la sensacion auditiva las sensaciones subje-
tivas, relacionadas con la propiocepcion y con las emociones que suscita el tras-
torno vocal en el paciente” (Garcia-Lopez et al., 2010:252), que no tienen otra ma-
nera de ser obtenidas y que proporcionan una informacion tinica que enriquece de
forma significativa el resto de la informacién que se consigue por otras vias para
poder llegar a una valoracién profunda y fiable de cualquier trastorno vocal.

2.2.2.2. La exploracion perceptual de la voz

La valoracion perceptual de la voz o valoracién psicoactistica es la “apreciacion subje-
tiva de las caracteristicas de la voz” de alguien en funcion de la “experiencia
previa y de los conocimientos del examinador” (Casado & Pérez, 2009:31). El
sistema de andlisis mas utilizado es el indice GRABS, propuesto por Hirano
(1981), que sirve para analizar una serie de caracteristicas tales como la rugosidad
o rasposidad, asi como la presencia de aire en la voz y la tension al hablar o al
cantar, y permite cuantificar un pardmetro cualitativo para poder compararlo. El
profesor de canto, el otorrinolaringdélogo o cualquier oido entrenado son capaces
de detectar auditivamente estas cualidades actsticas al escuchar una voz.

2.2.2.3. La exploracion videolaringoestroboscopica

La estroboscopia esta considerada en la actualidad como la herramienta clinica mas
importante para el diagnostico de los trastornos de la voz. Este método de explora-
cion produce una ilusion dptica por la que un objeto que se mueve rapida y perio-
dicamente puede ser contemplado inmdévil o moviéndose lentamente. Tal es el caso
de las cuerdas vocales durante la fonacion, cuyo movimiento oscila entre las 100 y
1000 vibraciones por segundo. Asi, la estroboscopia es el procedimiento mas 1til del
que se dispone para el diagnodstico de los trastornos de la voz ya que permite obser-
var con todo detalle las alteraciones de la ondulacion de la mucosa y la situacion del
borde libre de la cuerda vocal. Los parametros estroboscopicos segtin basicos seguin
Casado y Pérez (2009:32-35) son: el cierre glotico, que puede ser completo o incom-
pleto, y algunas de las formas caracteristicas de éste ultimo se corresponden con
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diferentes patologias; la regularidad o periodicidad, que es el grado de semejanza
entre los sucesivos ciclos vibratorios; la onda mucosa u ondulaciones de la cubierta
de las cuerdas vocales observables durante la fonacion. Esta onda se juzga inde-
pendientemente en cada cuerda y puede ser normal, estar ausente debido, por
ejemplo, a una cicatriz extrema por cirugia, resultar disminuida cuando la mucosa
esté mds o menos rigida como en la voz de falsete, por una cicatriz en la cuerda o
debido a determinados tipos de pdlipos y nddulos, o resultar aumentada cuanto
mayor sea la presion subglotica; la simetria para observar como el alejamiento y la
aproximacion de las cuerdas vocales para encontrarse en la linea media de la glotis
es tan coordinada y perfecta que forman imagenes en espejo. La simetria de las
cuerdas vocales se produce cuando hay un comportamiento idéntico, y cualquier
lesiéon que limite su capacidad vibratoria producira una onda asimétrica.

2.2.2.4. La exploracién aerodinamica

La valoracion aerodindmica, o valoracién de la eficacia fonorespiratoria sirve para
valorar objetivamente los flujos aéreos y las presiones de la columna de aire du-
rante la fonacion producidos por esa interaccion entre el soplo fonatorio y la
resistencia de las cuerdas vocales en posicion de aduccion.

Los parametros mas significativos para esta exploracion serian, segun
Casado y Pérez (2009:36-37): el tiempo mdximo de fonacion (TMF) definido como
“el mayor tiempo que un sujeto es capaz de mantener una vocal, generalmente
[a] o [e], tras una inspiracion profunda a un volumen y una frecuencia (tono)
cdmodas”. Aporta informacion sobre la eficacia del cierre glético y sobre el apo-
yo respiratorio; el indice s/z o fonorespiratorio, que consiste en la relaciéon entre el
TMF para la consonante [s] y el TMF para la vocal [a] o [e], cuya duracion debe
ser igual o ligeramente menor a la mantenida durante la espiracion controlada
sin vocalizacion y cuyo cociente debe ser, si colocamos en el numerador el pri-
mero y en el denominador el segundo, la unidad o ligeramente mayor, e informa
sobre los defectos del cierre glotico; la capacidad vital (CV) consiste en la cantidad
de aire que una persona puede expulsar en una espiracion completa tras una
inspiracion profunda, informa sobre el estado del érgano del fuelle fonatorio y
se calcula por medio un espirometro y, por ultimo, el cociente de fonacion (CF)
que resulta de la relacién entre la capacidad vital y el tiempo maximo de fona-
cién: CV / TMF = CF. Este parametro es la medida basica del control respiratorio
y de la eficacia del cierre glotico.

2.2.2.5. Analisis acustico

Gracias al desarrollo de distintos sistemas informaticos ha sido posible el estu-
dio de la sefial actistica de la voz, que “proporciona informacion sobre la calidad
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de la voz por medio del analisis de los principales pardmetros actsticos que la
componen” (Casado y Pérez, 2009:38). Segun estos autores, estos sistemas in-
formaticos han posibilitado la existencia de “las estaciones de exploraciéon vocal
conjunta” donde ademas del andlisis acustico se realiza el andlisis de la imagen,
“siendo ésta la forma mas actual de abordar el diagndstico y el seguimiento de
los tratamientos de los trastornos de la voz”. En la actualidad el anélisis actstico
no sirve para un diagnostico preciso puesto que no puede descubrir el origen de
una alteracion vocal, pero si cuantificar la disfonia, y en eso se basa su relevan-
cia. Algunos de los parametros incluidos habitualmente en la valoracion acustica
de la voz no son aplicables para el canto segun Garcia-Lopez y Gavilan (2010),
salvo los mas relevantes como la frecuencia fundamental (FO) y la intensidad.”

2.2.2.6. Analisis espectrografico

Aunque normalmente el analisis espectrografico forma parte del analisis actstico,
Casado y Pérez (2009:41) lo contemplan por separado. El andlisis objetivo del tim-
bre vocal se puede realizar mediante la espectrografia de la voz, una poderosa
herramienta que realiza la “completa diseccion de la onda actstica en sus compo-
nentes basicos”. La fortaleza del espectrograma radica en que refleja tres caracte-
risticas a la vez: las “frecuencias” de la voz, que son la frecuencia fundamental del
ciclo vocal y los armdnicos o multiplos de dicha frecuencia, el “tiempo” en el que
acontece el fendmeno vocal, y la “intensidad” o las zonas de filtro o refuerzo del
tracto vocal que son los formantes. También es capaz de detectar la energia no

vocal, el “ruido” que aparece entre los armonicos.

2.2.2.7. Otras exploraciones

Conviene contemplar la valoracion muscoloesquelética, ya que el uso muscular
y postural inadecuados pueden producir disfunciones del habla y de la voz. Mo-
rrison y Rammage (1996:26-27) establecen una serie de indicadores basicos de
mala alineacidon corporal con repercusiones significativas en el aparato fonador
que pueden detectarse, incluso, desde la entrevista inicial y que pueden ser ex-
plorados con facilidad. Estos indicadores son: la aduccion de las escapulas que
hace que los hombros adopten una configuracion hacia atras poco natural y que
los brazos pierdan fuerza en la parte superior; el uso inadecuado de la muscula-
tura de la espalda y del cuello, que puede provocar hiperextension o flexion cer-
vicales. En el primer caso, la mandibula se extiende hacia arriba y hacia adelan-
te, lo que se conoce como “mandibula sobresaliente”. En el caso opuesto estaria
la hiperflexién, que también ocurre, aunque no es tan frecuente y, en ese supues-
to, la cabeza se desplaza hacia adelante, por flexion del cuello. A veces, la postu-

7 Véase 3.1.3. Fonacidn, resonancia y articulacién.

66



2. Perspectivas anatomico-fisioldgicas. ..

ra de la cabeza y del cuello pueden ser ocasionadas por el esfuerzo de adapta-
cién a unas gafas mal ajustadas o por problemas de agudeza visual y, en ocasio-
nes, cuando durante la respiracion hay tension en el abdomen se producen mo-
vimientos inspiratorios exagerados en la caja tordcica y movimientos auxiliares en
las claviculas y, por tultimo, la falta de libertad en los movimientos respiratorios,
que conlleva “tacticas inspiratorias auxiliares” como la retraccion de la cabeza que
produce el efecto de mandibula sobresaliente y la retraccion de la lengua.

También se producen usos musculares inadecuados especificos durante la
fonacion. Morrison y Rammage (1996:27-32) sefialan algunos, tales como la falta
de ajuste entre el volumen pulmonar y la actividad muscular inspiratoria una
vez iniciada la fonacion con el fin de que la presion subgldtica no supere las de-
mandas que requiere la tarea vocal concreta. Esto se debe a una mala postura
corporal y a un uso técnico inconveniente. Si se produce una presion subglotica
que supera el valor recomendable, los musculos laringeos responden con una
valvulacion para desacelerar el flujo de aire, lo que origina una compresion glo-
tica excesiva. Otras veces son los musculos relacionados con la articulacion tem-
poromandibular los que no actian de manera correcta. La hipertonicidad de
estos musculos hace que no sean posibles los movimientos de rotacion libre de la
mandibula. El complejo muscular lengua/mandibula resulta muy sensible cuan-
do no se usa de manera correcta; durante el habla y el canto se puede producir
una hipertonicidad persistente de los musculos suprahioideos con aumento de
actividad durante la inspiracion asociado la dindmica del tono y de la intensi-
dad, con lo que la laringe resulta traccionada hacia arriba. La postura y el tono
muscular anormales en la lengua pueden producir nasalidad, descenso del pa-
ladar blando o deteriorar la resonancia orofaringea. La posicion de la laringe en
reposo durante la fonacion tiene gran importancia para la funcion fonatoria y
puede valorarse informalmente mediante la palpacion de la escotadura tiroidea.

La valoracion del sistema psiconeuroldgico resulta aconsejable también a la
hora establecer un diagndstico de los trastornos vocales. Por un lado, los estados
emocionales que producen tensién muscular y una alteracion de la motivacion
para la comunicacion pueden influir en los sistemas respiratorio, fonatorio y del
habla debido a una hipertonicidad crénica de los musculos que intervienen
normalmente en el habla-respiracion, en la fonacion y en la articulacién (Morri-
son & Rammage, 1996:202). Asi pues, es necesario determinar los cambios que se
producen en la voz asociados a los estados emocionales, sin olvidar comprobar
la influencia psicologica de cualquier trastorno vocal puesto que la voz es un
elemento central en la identidad basica de un individuo. La ansiedad, el miedo,
la pena y otras emociones, ademas de provocar constriccion laringea, implican
tension de muchos de los musculos en la espalda y del abdomen y también
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cambian el modelo de respiracion, lo que puede afectar a la capacidad de contro-
lar y proporcionar el apoyo de aliento suficiente durante el funcionamiento vo-
cal (Heman-Ackah, 2005). La constitucion psicoldgica del cantante impacta di-
rectamente en el mecanismo vocal. Los fendémenos psicoldgicos se reflejan a tra-
vés del sistema nervioso autébnomo, que es el encargado de controlar las secre-
ciones mucosas y otras funciones criticas para la produccioén vocal. Por otro lado,
hay que tener presente que el sistema nervioso es también importante para me-
diar en el control fino de la musculatura. Hay que enfatizar este hecho porque la
existencia de perturbaciones minimas de la voz pueden, ocasionalmente, ser el
primer signo de enfermedades neuroldgicas importantes (Staloff et al., 2007).

2.2.3. DISFONIAS FUNCIONALES SIMPLES

La disfonia funcional es una alteracién de la funcién vocal cuyo origen se en-
cuentra en el trastorno del gesto vocal en la que las cuerdas vocales son norma-
les anatomicamente. Consiste en un exceso de tension muscular, contractura, o
insuficiencia de la misma, relajacion, lo que produce “disfonias con aspecto hi-
pertonico o hipotonico de la laringe”. El comportamiento por sobresfuerzo vocal
se manifiesta en las dos variantes, tanto en la hiperfuncion como en la hipofun-
cion (Casado & Pérez, 2009:47-48).

Es una patologia con predominio femenino, debido a que el uso de la
respiracion costal superior, inadecuado para la funcidn respiratoria, es superior
en las mujeres. Se produce sobre todo en la tercera y quinta década de la vida.
Las categorias ocupacionales mas afectadas son los profesionales de la voz: pro-
fesores, cantantes, abogados, clérigos, actores, traductores, vendedores o recep-
cionistas, entre otros, y de entre todos ellos, afecta principalmente a los profe-
sionales de la ensefianza (Casado & Pérez, 2009:47-48).

La aparicion y el mantenimiento de la disfonia funcional se puede enten-
der si se contemplan tres conceptos clave: el circulo vicioso del sobresfuerzo vo-
cal, los factores desencadenantes y los factores favorecedores.

Cuando existe un problema vocal, lo que se hace en primer lugar de ma-
nera inconsciente es forzar la voz para mejorar la calidad vocal, lo que se traduce
en un aumento transitorio de la eficacia pero a costa de un esfuerzo desmedido.
A veces, ese primer intento se sustituye por un comportamiento de moderacion
pero, debido a los factores favorecedores, el paciente puede verse en la situacion
de tener que seguir incrementando su esfuerzo proporcionalmente a la disminu-
cién de su rendimiento vocal. De esta forma, cuanto mayor sea su dificultad pa-
ra emitir la voz, mas se forzara, y cuanto mas se fuerce la voz, mas dificil resul-
tard emitirla, y asi se cierra “el circulo vicioso de sobreesfuerzo vocal” (Le Huche
& Allali, 1993b:58).
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Los factores desencadenantes son aquellos acontecimientos concretos que
pueden desencadenar el circulo vicioso del sobresfuerzo vocal. De todos ellos,
Le Huche y Allali (1993b:60-61), destacan los siguientes: laringitis aguda, trau-
matismo laringeo, procesos alérgicos, factores psicoldgicos, debilitamiento gene-
ral, tos irritativa, periodo premenstrual, embarazo, cirugia abdominal y reposo
vocal prolongado. Los factores desencadenantes por si solos no son suficientes
para producir el trastorno, sino que se necesita que aparezcan en individuos con
unos condicionamientos propicios peculiares inherentes a la persona o a su for-
ma de vida. En orden de frecuencia, para Le Huche y Allali (1993b:61-63), serian:
obligacién socioprofesional de hablar o cantar, temperamento nervioso, situa-
ciones psicoldgicas dificiles, habitos toxicos como el tabaco y el alcohol, procesos
crénicos otorrinolaringologicos tales como amigdalitis, sinusitis, faringitis, rini-
tis, irritacion de la mucosa laringofaringea por reflujo gastroesofagico, deficien-
cia del control audio fonatorio, técnica vocal defectuosa especialmente en lo que
se refiere a actores y cantantes, exposicion al ruido, exposicion al polvo, a vapo-
res irritantes y al aire acondicionado, presencia de un disfénico o un hipoactsico
en el entorno, y antecedentes patoldgicos pulmonares.

La permanencia en ese circulo vicioso de sobreesfuerzo vocal descrito da-
ra como resultado la sustitucion progresiva del mecanismo de la voz normal por
el de la “voz de insistencia o apremio” que, ademas de intensificar el sufrimiento
laringeo, conlleva la desregularizacion del soplo fonatorio. De esta forma, las
cualidades de la voz se alteran, en mayor o menor medida, provocando un cua-
dro de disfonia funcional simple y, finalmente, aparecen lesiones mas o menos
duraderas en la mucosa laringea, que podrian originar lo que se conoce como
disfonia vocal complicada (Le Huche & Allali, 1993b:63).

La sintomatologia de la disfonia simple tiene un inicio paulatino y pro-
gresivo. Las manifestaciones mas habituales son las relacionadas con la altera-
cién de las posibilidades fonatorias tales como la alteracion del timbre de la voz
conversacional, el aumento del esfuerzo toracico durante la conversacion, la
disminucion del rendimiento vocal en general, la disminucién de la amplitud de
la voz cantada, e incluso, una desorganizacion del comportamiento vocal. Estas
alteraciones conllevan una serie de sensaciones subjetivas asociadas que se des-
criben como irritacion laringea, fatiga o dolor moderado en las fonaciones pro-
longadas, picor de garganta, e incluso, sensacidon de opresion toracica (Casado &
Pérez, 2009:49).

Las disfonias funcionales pueden desaparecer de manera espontanea, so-
bre todo si se producen modificaciones en la vida del paciente que favorezcan la
reduccion o la eliminacion de los factores favorecedores descritos como, por
ejemplo, el cambio de profesion o de residencia o la resolucion de una situacion
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familiar conflictiva. A veces la disfonia se agrava y se hace permanente, en cuyo
caso el paciente se adaptara mejor o peor a esa disfonia que puede permanecer
estabilizada durante afios. Asi se da el caso de que personas con una voz mas o
menos alterada, que aseguran que, aunque les ocasione algiin problema, “esa
voz es la suya” y no tienen intencién de hacer nada por cambiarla. En ocasiones
las disfonias simples pueden incrementarse con el paso del tiempo hasta llegar a
producir complicaciones laringeas organicas que haran inevitable recurrir a un
tratamiento quirdrgico aunque un tratamiento adecuado y en su momento ha-
bria resultado suficiente (Le Huche & Allali, 1993b:74).

2.2.4. DISFONIAS FUNCIONALES COMPLICADAS

Las disfonias funcionales complicadas se definen como alteraciones de la muco-
sa de las cuerdas vocales producidas o mantenidas por un comportamiento vo-
cal defectuoso. En la practica totalidad de las ocasiones esta implicado el factor
funcional aunque, en algunos casos, puede sumarse la participacion del reflujo
gastroesofagico y la intoxicacion tabaquica.

2.2.4.1. Lesiones nodulares

Existen varios tipos de lesiones nodulares. La mds conocida es el llamado “né-
dulo de repliegue o vocal” o “nédulo vocal”, que es un engrosamiento localiza-
do de la mucosa que se situa en el borde libre de una cuerda vocal o de ambas,
en la union de su tercio anterior con su tercio medio (Le Huche & Allali,
1993b:80). Son lesiones de pequefio tamano y coloracion transparente, sonrosada
o blanquecina. Suelen ser bilaterales y simétricas. Constituyen la lesion benigna
mas frecuente de la laringe y es la de mas prevalencia entre los profesionales de
la voz, los profesores en primer lugar, seguidos de los cantantes y los actores. Se
ha podido comprobar que los pacientes con nédulos hablan tres veces mas que el
promedio, unos 102 minutos por dia, y, la mitad de ese tiempo, a una intensidad
muy elevada por encima de los 80 dB. Sobrevienen a menudo en personas con un

temperamento nervioso o con tendencia a la ansiedad (Casado & Pérez, 2009:57).

En la génesis del nddulo vocal se precisa un comportamiento hipoténico
de las cuerdas vocales junto con un exceso de aire. Se produce un impacto muy
importante en los dos tercios anteriores de las cuerdas vocales, la zona membra-
nosa, debido al excesivo flujo de aire que, al repetirse en cada ciclo vibratorio, es
el responsable del engrosamiento del epitelio cordal en el punto exacto donde se
unen el tercio anterior y el tercio medio del borde libre de la cuerda vocal (Casa-
do & Pérez, 2009:57).

El principal sintoma que produce un nédulo vocal es la disfonia. Durante

el habla de conversacion se percibe el cardcter quebrado del timbre, el ritmo ja-
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deante de la palabra, acompanados por las sensaciones subjetivas de hipersecre-
cion, carraspeo, picazon y molestias faringeas. En la voz proyectada suele apare-
cer una mejoria paraddjica del timbre, ain a costa de un sobreesfuerzo intenso
que se manifiesta en la tensiéon de los musculos del cuello, junto con la contrac-
cién de la pared cervical, el dibujo de los musculos bajo la piel y la ingurgitacion
de la yugular. En la voz cantada se percibe la pérdida de los agudos y, en oca-
siones, una diplofonia que le da a la voz un cardcter bitonal (Casado & Pérez,
2009:57).

El ndédulo vocal es consecuencia del sobreesfuerzo vocal y puede desapa-
recer totalmente e incluso con rapidez, sobre todo si es reciente, cuando cesa el
sobreesfuerzo, cuando cambian las condiciones de utilizacion de la voz o gracias
a la reeducacion vocal. Cuando no se modifican las condiciones de la emision, el
nodulo tiende a aumentar de tamafo y a evolucionar de forma fibrosa. Este au-
mento suele ser irregular y corre parejo respecto a las variaciones del sobrees-
fuerzo vocal. El ndédulo antiguo y fibroso es dificilmente reversible (Le Huche &
Allali, 1993b:83).

En la evolucion de esta patologia, a veces se establece un equilibrio entre
el nddulo, la alteracion del timbre y un cierto grado de sobreesfuerzo vocal, que
llega a constituirse como un comportamiento perdurable en el que se instala el
paciente, que acaba por adaptarse a su alteracidon vocal. Puesto que, en esa situa-
cién, el impedimento funcional resulta tolerable, hay muy pocas posibilidades
de que se emprenda cualquier intervencidn terapéutica al respecto. A veces, in-
cluso, esa alteracion del timbre vocal representa para la persona un elemento
positivo, valorado en su entorno, ya que determinadas voces que se denominan
“cascadas”, “gustan mucho” y, pueden ser utilizadas profesionalmente en de-
terminados géneros musicales como, por ejemplo, el de las variedades (Le Hu-
che & Allali, 1993b:84).

El tratamiento para el paciente pediatrico merece una consideracion es-
pecial®. En el caso de los adultos, los tratamientos iniciales del nédulo vocal, jun-
to con rehabilitacion logopédica, son medidas de higiene vocal con el propodsito
de erradicar el comportamiento de sobreesfuerzo. En el caso de lesiones anti-
guas, resistentes a los tratamientos y de gran repercusion vocal para el paciente,
se puede optar por la fonomicrocirugia. En el periodo postoperatorio Casado y
Pérez (2009:60), recomiendan el reposo vocal durante cuatro o cinco dias, evi-
tando la tos, los carraspeos, la risa, los gemidos, el llanto y la voz cuchicheada,
que supone un sobreesfuerzo de la musculatura laringea y extralaringea.

8 Véase 2.2.6. Disfonia infantil.
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Existen otras lesiones nodulares tales como el edema fusiforme y el pseu-
doquiste seroso, que es una lesion que aparece, igual que el nddulo, en personas
expuestas a esfuerzos vocales pero que parece ser consecutiva de un sobrees-
fuerzo mas importante y mds limitado en el tiempo. Ambas lesiones son simila-
res en cuanto que son tumefacciones edematosas aunque sean distintas en ta-

mafo y localizacion.

2.2.4.2. Otras lesiones

En el origen de las disfonias funcionales complicadas se encuentran, a veces, otras

lesiones de naturaleza diversa, de las que contemplaremos las mas relevantes.

Los pdlipos vocales son lesiones unilaterales que aparecen en el centro vi-
bratil de la cuerda vocal con los mismos sintomas que los nddulos, de aspecto y
tamafio muy variables pudiendo, a veces, llegar a obstaculizar el flujo respirato-
rio. Se manifiestan por una disfonia crénica y por carraspera. Se asocian con el
abuso vocal crénico y al habito tabaquico. Respecto al ndédulo, segtin Casado y
Pérez (2009:62), parece que el pdlipo responde a un esfuerzo vocal mas violento
y mas prolongado en el tiempo y que, para que aparezca, se necesita un gran
esfuerzo vocal y una elevada presion subglotica. Se ha visto mas frecuentemente
en profesionales de responsabilidad y, en cuanto a los docentes, hay una mayor
incidencia de pdlipos entre los profesores que en los maestros. Esta lesion se
aprecia con facilidad en la laringoscopia. El tratamiento se basa en la cirugia y en

la reeducacion vocal pre y postoperatoria.

El edema de Reinke es una tumoracion de las cuerdas vocales, casi siem-
pre bilateral y llena de contenido gelatinoso en la capa superficial de lamina
propia, conocida como espacio de Reinke, que origina una disfonia intensa. Va
asociada al abuso vocal y a un gran consumo de tabaco. En las mujeres se mani-
fiesta por un agravamiento notable de la voz que experimentan de forma des-
agradable ya que, por ejemplo, pueden llegar a ser confundidas con un hombre
al hablar por teléfono, aunque una minoria no parecen darle importancia algu-
na. Cuando los hombres refieren los sintomas, no les produce desagrado el que
la voz se les haya agravado, pero si les molesta la fatiga y la falta de potencia en
la voz. En ambos sexos, la voz suele estar peor por la mafana. Sin tratamiento y
sin interrumpir el consumo el tabaco, la lesiéon aumenta. Poco a poco, la voz can-
tada resulta limitada, dificil o imposible, y inicamente es viable la voz conversa-
cional agravada. El tratamiento se basa en la reeducacion vocal, en el abandono
de los factores irritantes, y en la microcirugia (Le Huche & Allali, 1993b:88-90).

Existen asimismo quistes intracordales que segiin Garcia-Lopez y Gavilan
(2010) pueden ser congénitos, que son los epidermoides, o adquiridos, los muco-
sos. El denominado quiste mucoso por retencion es una tumefaccion de la cuer-
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da vocal como resultado de la acumulacién de secrecion mucoide debido a la
obstruccion el conducto excretor de una glandula mucosa. Esto puede producir-
se por un cuadro inflamatorio. Suele ser unilateral y se manifiesta por una disfo-
nia crénica junto con una “especial fatigabilidad” de la voz, lo que se traduce en
un descenso de la calidad del timbre vocal. Epidemioldgicamente predomina en
mujeres y se trata con microcirugia (Casado & Pérez, 2009:65).

También pueden producirse hemorragias en las cuerdas vocales. Estas le-
siones corresponden a una rotura vascular relacionada con un traumatismo vo-
cal agudo. Como consecuencia de ésta rotura vascular se origina un hematoma
que se traduce en una superficie de color rojo intenso que afecta a una extension
mas o menos grande de la cuerda vocal. Estas lesiones pueden ser unilaterales o
bilaterales. Tienen su origen en el abuso intenso de la voz, en situaciones de au-
mento de la fragilidad capilar, en trastornos de coagulacién, o en traumatismos
laringeos internos o externos. Se manifiestan con una disfonia aguda acompana-
da, a veces, de un desarrollo de la ronquera, fatiga vocal o determinados cam-
bios sutiles tales como la pérdida de agudos en el rango vocal. El hematoma sue-
le resolverse espontaneamente en un plazo de unas seis semanas, por lo que el
tratamiento consiste en reposo vocal absoluto durante la primera semana y la
graduacion progresiva del reposo vocal relativo hasta alcanzar las seis semanas.

Casado y Pérez (2009:69-70) encuentran de gran interés comentar la in-
fluencia de los factores hormonales en el desarrollo de una hemorragia de cuer-
da vocal. Asi pues, los cambios hormonales premenstruales han sido asociados
al aumento de riesgo de padecer este trastorno vocal debido, parece ser, al in-
cremento de la fragilidad capilar, lo que, en ocasiones, ha producido ronquera y
hemorragia de cuerda vocal en cantantes de opera durante esta fase del ciclo

menstrual.

La restitucion total de la voz se consigue, en la mayoria de los casos, con un
diagndstico temprano, un reposo vocal absoluto, un seguimiento adecuado, y me-
diante reeducacion vocal en el caso de que existiese una técnica vocal defectuosa.

2.2.5. DISFONIAS ORGANICAS CONGENITAS

Son aquellas anomalias que se caracterizan por que aparecen problemas fonato-
rios ya desde la infancia aunque, ocasionalmente, se manifiestan mas tarde, con
el comienzo del uso de la voz profesional. Se caracterizan por el hecho de que el
cierre glotico no se realiza de forma completa y, para compensarlo, se aumenta
la tension de los musculos laringeos en un intento de mejorar el cierre glotico.
Como consecuencia, se produce una disfonia “de esfuerzo” o “hiperténica” que

se asocia a la disfonia por la lesién congénita previa.
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Las disfonias de origen congénito mas frecuentes estan causadas por una
serie de lesiones que son los diferentes nombres de una lesion de origen similar,
pero en diferentes estadios. Se originarian como una invaginacion quistica ce-
rrada que daria lugar al “quiste epidérmico” que, con el transcurso del tiempo y
dependiendo del uso fonatorio y del grosor de la pared, podria ubicarse en el
exterior, lo que vaciaria su contenido y originaria una especie de bolsillo en for-
ma de surco llamado “sulcus vocalis”. Si la apertura fuese de mayor tamano po-
dria producir una estria ancha conocida como “vergeture”, y si se efectia por
dos orificios, daria lugar al “puente mucoso” (Casado & Pérez, 2009:76).

Estas disfonias, ademas de producir un defecto en el cierre glético, impi-
den que la mucosa se deslice libremente, lo que origina, asimismo, un defecto de
vibracion. Su sintomatologia depende del tamafio y de la profundidad de la le-
sion y se manifiesta de manera similar, aunque con ligeras variantes. En el caso
de los quistes se caracteriza por una voz ronca desde la infancia, con falta de
sonoridad y de modulaciéon que implica un gran esfuerzo en la emision y fatiga
vocal. El sulcus y el puente mucoso se presentan con clara tendencia a la fatiga,
tono elevado y timbre sordo, apagado y con escasos armonicos. En estos casos,
muchos de los pacientes se quejan mas del cansancio y del esfuerzo al hablar
que del propio timbre aspero al que ya estan habituados y que perciben como
propio. El individuo que padece una vergeture posee una voz caracteristica des-
de la infancia presente también en algunos miembros de la familia. Son personas
que perciben su voz con naturalidad pero que desde muy jovenes sufren can-
sancio vocal, carraspeo, sequedad y parestesia ~hormigueo, adormecimiento,
ardor- faringeas, todo ello debido al esfuerzo vocal compensatorio (Casado &
Pérez, 2009:76-82).

El tratamiento para este tipo de disfonias es multidisciplinar y se realiza
mediante la rehabilitacion vocal, la practica de un protocolo de medidas de hi-
giene vocal y tratamiento médico en los episodios en los que se agudiza la disfo-
nia. En el caso de que sea necesaria la cirugia, se precisa reeducacion vocal
preoperatoria y, tras el reposo vocal postquirurgico, se contintia con la rehabili-

tacién vocal.

2.2.6. DISFONIA INFANTIL

Epidemioldgicamente, la disfonia infantil es muy comtn, con una clara preemi-
nencia de los chicos respecto a las chicas, cuya relacion se establece de tres a
uno. Suele presentarse entre los seis y los diez afios aunque hay que tener en
cuenta que, tal como sefialan Casado y Pérez (2009:87), la mayor parte de los
estudios que se han realizado sobre la disfonia en la infancia se han hecho en la
edad escolar y que las publicaciones sobre disfonias en lactantes son muy esca-
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sas. La patologia mas diagnosticada en nifios/as son los ndédulos vocales, obser-
vados en un 49%. Cabe senalar un aumento del diagndstico de las patologias
congénitas al amparo de las nuevas técnicas que permiten explorar las patolo-
gias de la voz. Mientras que en la mayor parte de los nifios disfonicos se detecta
una patologia que explica el problema, en algunos nifios la disfonia se produce
sin que haya alteracidn alguna de las estructuras laringeas.

Aunque los protocolos y modos de exploracion de la laringe infantil son
los mismos que para los adultos, conviene tener presente que no siempre es facil
explorar la laringe de un nifio con el laringoscopio, por lo que hay que recurrir a
la fibroscopia por via nasal y, en casos extremos, a la laringoscopia directa con
anestesia general (Le Huche & Allali, 1993b:107).

Los principales sintomas de la disfonia infantil segin Casado y Pérez
(2009:87), son los siguientes: “ronquera”, producida por una disminucion o falta
de vibracién de las cuerdas vocales debido a la existencia de una masa en el
borde libre de la cuerda vocal -nddulo, polipo, edema- o por inflamacién del
epitelio sobre el ligamento vocal mostrando una inflamacién, una cicatriz, una
adherencia; “voz aérea” que se produce por defectos en el cierre glotico, de dis-
tinta envergadura y consecuencias, aunque un cierto componente aéreo produ-
cido por pequenos defectos de cierre posterior suele considerarse normal, sobre
todo en ninas; “hiperfuncion” que es una forma de emision que se traduce acus-
ticamente en tension debido a que las dos hemilaringes contactan con energia
para emitir a mayor volumen y suele ser la causa de las lesiones orgénicas tales
como los nédulos; “trastornos de resonancia” como son la hipernasalidad o la
hiponasalidad; “cambios en el llanto” en el caso de recién nacidos y lactantes,
para los que la percepcién auditiva del explorador es esencial puesto que ciertas
herramientas de diagndstico como la laringoestroboscopia estan limitadas. Se ha
demostrado que la presencia continua de ruido en el llanto sugiere una patolo-
gia de las cuerdas vocales y que la alteracion en el timbre, la frecuencia, y la in-
tensidad en el llanto sugiere cambios cromosomicos, alteraciones del desarrollo

o enfermedades del sistema nervioso.

Las disfonias infantiles pueden ser congénitas o adquiridas. Muchas de
ellas responden a las descritas para los adultos, tanto en nomenclatura como en
caracteristicas, pero hay otras que son privativas de la infancia o muestran de-
terminada especificidad durante esa etapa.

La descripcion de las patologias congénitas infantiles de Casado y Pérez
(2009:89-92), es la siguiente: “membranas laringeas”, patologia que consiste en la
existencia de una membrana que obstruye parcialmente la laringe como conse-

cuencia de que el desarrollo laringeo se ha detenido entorno a la décima semana
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de la vida fetal. Estas membranas suelen ser gloticas en su mayoria, pero tam-
bién pueden ser supragldticas o subgloticas en mucha menor medida. Producen
dificultades respiratorias y fonatorias. Se tratan mediante la extirpacion; “he-
mangioma subglotico” o tumoracion de origen vascular, de color azulado, que
tiene una localizacion lateral subglotica, produce estridor inspiratorio, disnea y
llanto ronco y se trata por extirpacion; “enfermedad del grito o aullido del gato”
que consiste en un desarrollo anormal de la laringe asociado a diferentes patolo-
glas como la microcefalia, el retraso mental o el estrabismo, entre otras. En estos
casos, la laringe es romboidal y se estrecha adoptando en su parte posterior una
forma triangular debido, probablemente, a una paralisis del musculo interarite-
noideo al mismo tiempo que la epiglotis adopta forma de omega y se colapsa
sobre la glotis. El nifio/a presenta un llanto muy débil que se asemeja al maullido
de un gato; “laringomalacia” denominada también “estridor congénito laringeo”
que es la mas frecuente de las anomalias congénitas laringeas y consiste en un
desarrollo insuficiente de los cartilagos laringeos en el momento del nacimiento
debido a un escaso deposito de calcio que impide el mantenimiento de la epiglo-
tis y provoca una flacidez excesiva de las estructuras de la laringe. Se presenta
como estridor inspiratorio acompafnado de retraccion retroesternal, supraclavi-
cular e intercostal. Los sintomas aparecen normalmente en la primera semana de
vida y suelen desaparecer entre los 12 y 18 meses, por lo que se recomienda un
tratamiento conservador salvo en los casos mas severos en los que se recurrira a
la cirugia; “pardlisis laringea congénita”, que es la tercera mas frecuente tras la
laringomalacia y la estenosis subglotica, y se produce mds habitualmente en la
cuerda izquierda, y, por ultimo, un amplio grupo de enfermedades metabolicas
que presentan entre sus sintomas disfonias como la hipocalcemia, la hipovita-
minosis o el hipotiroidismo.

Entre las patologias adquiridas destaca, en primer lugar, la disfonia fun-
cional producida por nodulos vocales, que es la causa mas frecuente de la disfo-
nia infantil. Suele detectarse con la escolarizacion, cuando los nifios comienzan a
realizar actividades en grupo. La incidencia disminuye en la edad prepuberal y
en la pubertad. La disfonia funcional producida por nédulos vocales esta rela-
cionada con la conducta y con comportamientos tales como la agresividad, la
hiperactividad y la ansiedad. El tratamiento debe ser conservador y consiste en
un protocolo de higiene vocal para evitar el abuso vocal y establecer unos habi-
tos vocales correctos. Seguin la experiencia profesional de Casado y Pérez
(2009:92), para conseguir un buen resultado después de la rehabilitacion logo-
pédica se necesita tener una fuerte motivacion tanto por parte del nifio/a como
de la familia, por lo que se suele desaconsejar por debajo de los siete anos, en
cuyo caso recomiendan solamente medidas de higiene vocal. Independiente-
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mente del tratamiento, todos los pacientes mejoran tras la pubertad, por lo que
se descarta el tratamiento quirtirgico, salvo en el caso de persistencia de la dis-
fonia después de haber realizado correctamente dos programas de rehabilita-
cion, y no lo recomiendan antes de la pubertad.

Especialmente relevante resulta la frecuencia de la imitacién como origen de
la disfonia, bien sea por imitacién de un progenitor disfénico, pues un porcentaje
significativo de los nifios disfénicos tienen una madre disfénica, por imitaciéon de
un maestro disfonico o por imitacion de una persona sin disfonia con la que el
nino tiende a identificarse, por ejemplo, un profesor con voz grave (Le Huche &
Allali, 1993b:107). Molina y sus colaboradores (2006:34), senialan el abuso de cier-
tos programas de television que ofrecen, a menudo, modelos vocales “agresivos”
y “disfénicos” como factor coadyuvante de la disfonia infantil por imitacion.

Existen otras patologias adquiridas como son la paralisis laringea adquiri-
da relacionada con un trauma obstétrico o una afectacion del sistema nervioso
periférico; las hay de causa inflamatoria infecciosa como las laringitis; el papiloma
laringeo, de causa tumoral benigna en su mayoria y, por ultimo, las ocasionadas
por traumatismos laringeos debido a agentes mecanicos o quimicos.

Las disfonias funcionales, disfuncionales segiin la terminologia de la es-
cuela francesa, infantiles se manifiestan segin Le Huche y Allali (1993b:106) en
la alteracion de la voz conversacional que se encuentra agravada en tonalidad,
reducida en modulacion, con ronquera del timbre, con finales sofocados, con
una intensidad generalmente excesiva que se alterna con una afonia casi comple-
ta y con una alteracion de la articulacion de la palabra debido al esfuerzo vocal.
La voz cantada se encuentra limitada en amplitud a unas pocas notas en registro
grave y a otras en un agudo “estridente” y “cascado”.

Para Le Huche y Allali (1993b:105), las disfonias infantiles se presentan
mas frecuentemente en el hijo tinico y en el tercer hijo de familias numerosas.
Estos autores exponen una tipificacion del temperamento del nifio disfonico y
establecen dos estilos. Por un lado el que corresponderia al nifio vital, autorita-
rio, voluntarioso, algo rigido, con una energia dificil de canalizar y, en ocasiones,
con una agresividad latente. Estos rasgos suelen responder, por ejemplo, a nifios
que son capitanes y animadores de los equipos de ftbol, lo que les obliga ain mas
a “empujar” su voz para hacerse escuchar e imponerse. En el lugar opuesto se si-
tuaria el nino introvertido, timido, testarudo, eterno insatisfecho, y perfeccionista.

El nifo, en principio, no es consciente de su disfonia, y los propios padres
no siempre son sensibles a esta alteracion debido a que se han acostumbrado al
peculiar timbre vocal de su hijo, o que, aunque la detecten, no le dan importancia

debido a que no se considera una enfermedad y no se tienen en cuenta las reper-
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cusiones sobre la salud presente y futura del nifio (Molina et al., 2006:34). En esta
situacion solo el maestro, el pediatra o alguien cercano tiene la capacidad de
alertar a los padres para que puedan acudir con su hijo a consulta. Con frecuen-
cia el nino comunica que se encuentra molesto cuando habla o lee en clase, ya
que para hablar a larga distancia o llamar a alguien, segin su percepcion, no
tiene ningin problema. La ausencia o presencia de sensibilidad de los padres en
relacion a la disfonia del nifio resulta importante debido a que a la hora del tra-
tamiento, como senalan Le Huche y Allali (1993b:106), habra que determinar a
quién molesta la disfonia y quién es el que solicita el tratamiento, si el maestro,
el médico, un tio, los padres, el nifio o cualquier otra persona del entorno.

2.2.7. DISFONIA DE TRANSICION DEL ADOLESCENTE

La trasformacion de la laringe infantil en una laringe adulta se produce durante la
pubertad en virtud del fendmeno de la maduracion sexual. Tiene lugar entre los
12 y los 15 afios, y es espectacular entre los varones. Durante este periodo tienen
lugar una serie de transformaciones anatdmicas y cambios de posicion de las es-

tructuras laringeas de efectos relevantes desde el punto de vista de la voz’.

Ademas de las transformaciones laringeas, se producen también cambios en
los érganos y estructuras relacionados con el soplo fonatorio como son el ensan-
chamiento de la caja toracica en todas sus dimensiones, el aumento de la capaci-
dad vital y el incremento de la potencia la muscular (Casado & Pérez, 2009:97).
Durante el cambio de la voz existe, segun Dinville (1981:37), un desequilibrio
permanente en la fisiologia de la producciéon vocal debido al crecimiento constan-
te, pero no homogéneo, de los drganos vocales y respiratorios, y se observan tam-
bién trastornos vasomotores, hinchazon o hipotonia de las cuerdas vocales, altera-

ciones en el timbre, voz bitonal, rasgada y de poca intensidad.

El fenémeno de la muda de la voz en la adolescencia y las alteraciones
vocales que de ello se derivan se ha identificado tradicionalmente con el cambio
de la voz en los varones y, de hecho, es en este campo donde encontramos mas
literatura, pero las alteraciones de la voz adolescente no son un fenémeno exclu-
sivamente masculino. Los cambios que se producen en la laringe femenina estan
en el origen de transformaciones significativas relacionadas con las cualidades
del sonido tal como explica Elorriaga (2010b:53), y no tanto en el de las variacio-
nes de registro, de manera que uno de los primeros sintomas que se describen
como reveladores del cambio en la voz femenina es un sonido soplado, con ex-

° Véase 2.1.1.1. Desarrollo y envejecimiento de la laringe.
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ceso de aire o una produccion vocal con una intensidad restringida. Esta disfo-
nia “transitoria” se instala en las chicas en la etapa comprendida entre los 11 y
13 afos caracterizandola, y desaparece en el momento en el que el desarrollo

laringeo permite cerrar correctamente la glotis.

El cambio de voz que se produce durante la pubertad suele ir acompana-
do, a menudo, no sdlo por saltos de tono y de registro, sino también por cierta
sensacion embarazosa que hace que la muda de la voz se convierta para muchos
adolescentes en un “episodio desagradable” debido a la inestabilidad vocal con
“gallos” y “bitonalidades”. Ademads, debido al caracter sexual secundario de la
voz, la aparicidon de una voz varonil en los chicos varones necesita consideracio-
nes de indole psicoldgica relacionadas con su identidad sexual (Casado & Pérez,
2009:99). Estos autores establecen tres situaciones de mudas “anormales” o pato-
logicas en los varones que pueden definirse siempre que se haya comprobado

que no existe ningun trastorno hormonal subyacente.

El primer supuesto corresponderia a “la ausencia de muda”, en la que el
puber con una laringe normalmente adulta no adopta el modo vibratorio pesado
y habla con una voz aguda denominada “voz eunucoide” que se conserva du-
rante toda la vida. En segundo lugar estaria “la muda prolongada”, que seria
aquella que se mantiene mas alla de los 18 meses, en la que el muchacho utiliza
alternativamente sus dos registros vibratorios a una octava de diferencia y, por
ultimo, “la muda incompleta” que se diferencia de los otros dos supuestos en
que la laringe no es normal ni adulta. Estas mudas presentan voces a medio ca-
mino entre el registro de voz de hombre y de mujer. Esta patologia se puede
relacionar con un conflicto psicologico a la hora de elegir la identidad sexual,
con la existencia de lesiones congénitas o con un retraso psicomotor en la infan-
cia temprana.

Dado que “los factores psicologicos se encuentran en el origen de inhibi-
ciones del fendmeno transicional de la voz” (Morrison & Rammage, 1996:68),
algunos autores sitian los trastornos de la muda vocal dentro de las disfonias
psicogenas; no obstante, debido a su etiologia, cuya naturaleza es también de
origen anatomofisioldgico, parece mas adecuado atribuirles un lugar propio.

2.2.8. DISFONIAS PSICOGENAS

Representan un sintoma a nivel vocal que traduce un mal psicoldgico. Consisten
en la desaparicion de la voz o en la alteracion de sus caracteristicas acusticas
relacionadas con un proceso de inhibicion psicoldgica, por lo que a menudo se
denominan como afonias o disfonias por inhibicién vocal.
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Se consideran como las disfonias de los estresados, los meticulosos, los
obsesivos, los que tienen problemas profesionales o particulares. Afectan a adul-
tos jovenes de entre 20 y 50 afios. Predominan claramente en la mujer. No tienen
una vinculacion significativa con categorias socioprofesionales, aunque se apre-
cia su existencia en personas de nivel sociocultural elevado y, preferentemente,
en solteros.

La inhibicion vocal expresa a veces la existencia de un conflicto psiquico
inconsciente. Otras veces se puede encontrar una explicacion relativamente sen-
cilla que no es origen, necesariamente, de la existencia de conflictos psiquicos
subyacentes. Casado y Pérez (2009:96) detallan algunas situaciones relacionadas
con este tipo de disfonias: la inhibicion vocal puede ser el resultado de una emo-
cién fuerte que, por si sola, puede impedir la produccion vocal; a veces es pro-
ducto de que hay emociones que no se quieren manifestar o, incluso, reconocer;
otras veces la voz revela lo que no queremos decir o contradice lo que hemos
manifestado verbalmente y, antes de delatarnos, se deforma o se interrumpe,
acontecimiento que trasforma la vida desde el punto de vista individual, social y
laboral; en ocasiones es producto del temor a ofrecer una voz que no se adapte a
las circunstancias o a correr el riesgo de ser juzgado mal en tanto que individuo
en su conjunto, lo que lleva a la inhibicion vocal y, por altimo, el temor a mejo-
rar bruscamente de una afonia y tener que reanudar la vida normal puede ser
causa de inhibicién vocal, y se hace de la afonia un refugio y un aliado.

Este tipo de disfonias se manifiestan en la sensacion de sentirse incapaz
de realizar la produccién vocal, de poseer una voz muy fatigada y desnaturali-
zada, en las que la emisidon va acompanada de sensaciones de picor, quemazon o
dolor como en las disfonias funcionales y se caracteriza por producir una voz
cuchicheada, con cambios en el timbre, muy nasalizada y con bitonalidad. Puede
ir acompanada de un comportamiento de sobreesfuerzo que se traduce en una
actitud propia de la voz de apremio o de insistencia con hiperextension del cue-
llo, hundimiento del esternén y pérdida de verticalidad. La afonia puede ser
completa en la mayoria de los casos pero, en ocasiones, se alterna con periodos
en los que la voz es practicamente normal. Estas alternancias responden al esta-
do de 4nimo de la persona que, por ejemplo, se manifiesta totalmente afénica al
hablar de sus problemas, pero que encuentra su voz para decir algo intrascen-
dente (Casado & Pérez, 2009:97).

En estas patologias hay que tener presente que, en la mayoria de los ca-
sos, la exploracion laringoldgica es normal, que lo que varia es el comportamien-
to laringeo en cada momento, y que el tratamiento debe abordarse en un am-

biente en el que el paciente entienda el significado de su afonia realizando con él
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un proceso de transformacion diddctico, sencillo, discreto, sin premuras que,
una vez realizado, remita al enfermo a la reeducacion vocal.

2.2.9. DISFONIAS DE ORIGEN NEUROLOGICO

Las enfermedades neuroldgicas pueden alterar la capacidad de coordinacion y
funcionamiento del sistema fonatorio independientemente de los déficits provo-
cados por las distintas enfermedades. Dependiendo de donde se encuentre loca-
lizada la disfuncidn en el sistema nervioso encontraremos unas manifestaciones
u otras respecto a la produccion vocal. Asi, segin haya lesiones en la neurona
motora superior, en el sistema extrapiramidal, alteraciones cerebelosas, lesiones
de neurona motora inferior o alteraciones difusas, encontraremos el ictus, el
parkinson o ciertos tipos de esclerosis o sindromes situados en el origen de estas
lesiones que alteraran la produccion vocal en la intensidad, la velocidad o el
tono, produciendo distintos sintomas tales como ronquera, hipernasalidad, as-
pereza, monotonia acompanados de sobreesfuerzo vocal.

Entre todas ellas, la mas frecuente es la disfonia espasmoddica, que es un
trastorno crénico que se caracteriza por la presencia de espasmos laringeos y/o
respiratorios que trastornan el habla de forma imprevisible y desconcertante. El
resultado es una voz entrecortada, producida a saltos y con mucho esfuerzo. Va
acompanada de temblor vocal y velocidad lenta, por lo que se disminuye la inte-
ligibilidad del habla. Se trata farmacologicamente.

2.2.10. OTRAS DISFONIAS

Existen otras manifestaciones de comportamientos vocales disfonicos de diversa
etiologia como los asociados a los distintos tipos de pardlisis de cuerda vocal, la
papilomatosia laringea, que consiste en una infeccién de las vias respiratorias
por el virus del papiloma humano, algunos trastornos psiquiatricos que conlle-
van una manifestacion vocal especifica o el reflujo gastroesofagico.

El conjunto de sintomas y signos causados por el contacto del reflujo
anormal del contenido gastrico en el eséfago, laringe y faringe se denomina “en-
fermedad por reflujo gastroesofagico” (ERGE) (Casado & Pérez, 2009:121). Se
estima que, en mas del 70% de los pacientes con alteraciones laringeas o de la
voz, el reflujo gastroesofdgico es la principal causa o es un cofactor importante.
Se manifiesta con sintomatologia diversa como disfonia y gusto amargo a prime-
ras horas de la mafana, halitosis, sensacion de cuerpo extrafio con carraspeo y
tos irritativa crénica. Se describe como una sensacion de ardor o quemazén que
asciende a nivel retroesternal. La mas estudiada es la afeccion laringea denomi-
nada laringitis posterior, conocida también como laringitis péptica o laringitis
por reflujo gastroesofagico. Consiste en la inflamacién de la zona que compren-
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de los cartilagos aritenoides en relacion con sus procesos vocales, es decir, la
porcion mas posterior de las cuerdas vocales y el tejido epitelial y conectivo que
conforma la comisura posterior. El tratamiento incluye modificaciones en el esti-
lo de vida del paciente, diferentes grupos de farmacos y, si los sintomas persis-

ten, cirugia.

A veces la disfonia esta relacionada con el tratamiento médico. En gene-
ral, casi todos los fdrmacos tienen un posible efecto adverso sobre la voz. Aun-
que los efectos sean los mismos en todos los pacientes, el colectivo mas sensible
a la hora de referir los sintomas seria, obviamente, el constituido por los profe-
sionales de la voz. Los antihistaminicos, los diuréticos y los antihipertensivos
producen sequedad y espesan las secreciones, los psicofarmacos, ademas, pro-
ducen somnolencia. Los analgésicos, por su parte, predisponen a la hemorragia,
sobre todo de las cuerdas vocales, mientras que las hormonas pueden producir
disminucidon permanente de la frecuencia fundamental y aspereza en la voz, los
broncodilatadores suelen producir “laringitis quimica” cuando se usan en forma
de productos inhalados (Casado & Pérez, 2009:142-143).

2.2.11. DISFONIA DEL CANTANTE

Las patologias de la voz cantada son de diversa indole. Los problemas que con-
sultan los cantantes son, generalmente, los mismos que el resto de los pacientes,
pero la valoracion del cantante debe individualizarse al maximo, puesto que las
consecuencias de la patologia que presenten seran muy distintas segun se trate
de profesionales o aficionados, del estilo de musica, de la experiencia que ten-
gan, de la carrera profesional, del momento en el que se produce el trastorno, de
nifnos o adultos.

Le Huche y Allali (1993b:118-119), diferencian entre los cantantes de can-
to lirico profesionales y los de jazz, musica ligera o variedades en cuanto a la
relacion que tienen con su instrumento en términos de salud. En los primeros, la
exigencia por parte del publico y de ellos mismos es tan elevada que pequenas
alteraciones de la voz pueden tener consecuencias laborales y profesionales, por
lo que son extremadamente sensibles en este aspecto, mientras que los cantantes
del segundo grupo, cuya exigencia de calidad es generalmente menor, priman la
calidez y la eficacia del contacto con el publico sobre la voz. En este tipo de can-
tantes la técnica vocal suele ser muy defectuosa y no han desarrollado la sensibi-
lidad suficiente respecto a la dedicacion que deben prestarle a su voz si quieren

que sea duradera.

A la hora de confeccionar la historia clinica y realizar la exploracion Gar-
cla-Lopez y Gavilan (2010:445) recomiendan contemplar una serie de aspectos
que distinguen al cantante de otros pacientes y que le hacen objeto de atencion
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especifica. En primer lugar, el laring6logo debe tener presente que el cantante
acude para consultar un problema concreto con relacion a la voz que otros pa-
cientes no van a consultar, que dicho problema no tiene por qué revestir grave-
dad pero que para €l resulta vital y asi se escucha en la consulta, por ejemplo:
“cuando canto musica barroca, con la voz mas plana, noto algo raro en el paso”
0 “noto que a partir del sol agudo, la voz tiene menos brillo”. El uso de una ter-
minologia determinada por parte del cantante a la hora de describir sus sinto-
mas puede requerir mas tiempo y algo de paciencia para animarle a que se ex-
plique en otros términos y poder entender qué es lo que pasa exactamente antes
de proceder a la exploracion. La ansiedad con la que acuden este tipo de pacien-
tes a la consulta debe ser también tenida en cuenta porque, ademas, el miedo a
no ser entendido hace que la descripcion de los sintomas le resulte ain mas difi-
cultosa. El nivel de ansiedad tiene su origen en que la carrera de un cantante
depende de la salud de su laringe. A veces las consultas no hacen referencia a un
problema vocal propiamente dicho, sino a una sensacion propioceptiva diferente
como “noto una inflamacién en la cuerda derecha” o “noto falta de apoyo en las
notas graves”. Para entender la minuciosidad de estas descripciones hay que
tener en cuenta que el cantante, a lo largo de los anos de clases y de practica,
trabaja con dos referencias, la auditiva, que se desarrolla educando el oido para
saber cudndo un sonido es correcto y cuando no, y la referencia propioceptiva
en la que es instruido a partir de las sensaciones correctas que acompanan a la

emisién adecuada.

Las patologias mas frecuentes en cantantes estan en relacion con el borde
libre de la cuerda vocal. Para Casado y Pérez (2009:127-131), las mas frecuentes
son: “sobrecarga vocal” que se relaciona con una actividad en exceso y no con
buena o mala técnica. Es muy frecuente en cantantes principiantes que no con-
templan las limitaciones en el nimero de horas y de dias que deben dedicar a
sus conciertos, ensayos y actuaciones musicales. Se caracteriza por un aumento
de las secreciones de la mucosa de las cuerdas vocales que provoca carraspeo y
dolor al hablar y altera la calidad vocal. Cuando el exceso de canto provoca,
ademas, irregularidades en el borde libre de las cuerdas, dificulta el acceso a las
notas agudas. Este exceso puede producir un edema de cuerda vocal cuyos sin-
tomas son similares a los de los nddulos, e incluso nddulos. El tratamiento de la
sobrecarga vocal es el reposo total para la voz cantada y el reposo parcial para la
voz hablada; la “laringitis por reflujo gastroesofdgico”!’, muy frecuente entre
cantantes pues en ellos confluyen varios factores que lo favorecen como son el
apoyo abdominal necesario para el canto, el ritmo de vida desordenado en cuan-

to a horarios y comidas, el cenar a ultimas horas del dia, el estrés o los viajes. La

10 Véase 2.2.10. Otras disfonias.
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laringitis por reflujo gastroesofdgico provoca pérdida de las frecuencias agudas
y fatiga vocal; los “nddulos vocales”, que son uno de los trastornos mas frecuen-
tes en los profesionales de la voz!. Los nodulos pueden aparecer en el cantante
por exceso de uso vocal, por cantar con una técnica defectuosa o por cantar re-
pertorio que no sea adecuado al rango o a las caracteristicas vocales del cantante.
En esos casos, la emision se caracteriza por falta de brillo, presencia de aire en el
registro medio, y disfonia en el registro agudo; las “ectasias vasculares”, que son
dilataciones de la vascularizacion normal de la mucosa. Cuando aparecen como
lesiones aisladas son asintomaticas, pero si aumentan de tamano provocan dis-
minucion de rango y fatiga vocal. Puede haber casos en los que se necesite inter-
venir por medio de una cauterizacion; el “hematoma vocal” esta considerado
como una urgencia que requiere reposo vocal absoluto durante 7 o 15 dias. Se
manifiesta repentinamente tras un uso vocal prolongado en el contexto de un
catarro o inflamacién de las vias aéreas superiores. Es muy frecuente en cantan-
tes y en profesionales de la voz y mas frecuente en mujeres que en hombres; la
“presbifonia” es una afecciéon vocal que ocurre con el paso del tiempo, entre la
sexta y séptima década de la vida. Desde el punto de vista fisioldgico consiste en
una pérdida de la tonicidad cordal. Produce mayor impacto en la voz cantada que
en la voz hablada, y se manifiesta con disminucion de la extension vocal, pérdida
de agudos, pérdida de potencia y disminucion de los armonicos. Puede afectar
mas precozmente a las mujeres debido a que en la menopausia se produce una
disminucién de los estrégenos y un aumento de los androgenos. La actuacion
hormonal sobre la laringe genera un agravamiento de la voz hablada y cantada.

Los problemas vocales de los cantantes pueden tener basicamente dos
origenes, segun se relacionen con la técnica vocal o no. Segun Garcia-Lépez y
Gavilan (2010:446), puede existir una “técnica incorrecta de base” en estudiantes,
cantantes jovenes o cantantes que nunca han recibido clases de técnica, pero
también es posible que cantantes correctamente formados adquieran habitos
perjudiciales a lo largo de su carrera, por lo que desarrollarian problemas rela-
cionados con “el mal uso de la voz”. También pueden producirse problemas por
“abuso vocal” debido a que todas las voces, aun las mas entrenadas, tienen un
limite, y, si éste se sobrepasa, se desemboca en patologias vocales. Este limite
depende de las “caracteristicas anatomicas” del cantante, del “nivel técnico” que
posea o de la eleccion adecuada del repertorio. En la base de los problemas voca-
les se encuentran también los problemas ajenos a la técnica como las enfermeda-
des, ya sean coyunturales o estructurales. El tratamiento rehabilitador vocal por
excelencia, en el caso del canto, es el cambio de técnica, aunque muchas veces la
que no es correcta es la técnica de la voz hablada. En el primer supuesto deberan

11 Véase 2.2.4.1. Lesiones nodulares.
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acudir a su profesor de canto, e incluso cambiar de profesor y, en el segundo,
necesitaran ayuda del logopeda.

El caso de los cantantes infantiles o jovenes merece una consideracion
especial ya que, ademads de ser susceptibles de padecer las disfonias mas fre-
cuentes asociadas a estas dos etapas de maduracion de la voz, como cantantes se
ven involucrados en circunstancias especificas. Como sefalan Morrison y Ram-
mage (1996:156-157), por un lado, estan sometidos a un nivel elevado de exigen-
cia que conlleva, como en los jovenes deportistas, un alto grado de entrenamien-
to neuromuscular. Estos intérpretes pueden presentar trastornos de la voz por
un uso muscular inadecuado ya que no disponen de la experiencia suficiente
como para percibir cudndo se produce una tensién y poder modificar su técnica
para eliminar dicha tension. Por otro lado, a menudo estan sometidos a una gran
presion para contentar a padres o directores por motivos econdmicos y sociales,
y suelen ser conscientes de la competencia y de la necesidad de potenciacion de
una carrera inicial. Toda esta presion puede agravarse por alteraciones de los
patrones del sueno, la dieta y los viajes, asi como por un entorno adverso en
cuanto a humedad, humo y otros contaminantes.

2.3. TRATAMIENTO Y REEDUCACION DE LOS TRASTORNOS VOCALES

Los medios aplicables hoy dia en el tratamiento de las disfonias son muy diversos.
La eleccion del tratamiento depende mas de los habitos del profesional que lo
prescribe que de la naturaleza de la patologia. Segin su formacion, el terapeuta
tiende a orientar al paciente en una u otra via dependiendo de lo que mas conoce
o de lo que él mismo practica, lo que, a veces, “raya en la ética profesional” (Casa-
do & Pérez, 2009:135). Asi, hay quienes tienden a normalizar la laringe desde el
punto de vista anatomico con una intervencién sobre el borde libre de las cuerdas
vocales, mientras que otros dan preferencia a un tratamiento antiinflamatorio y/o
antibiotico o prescriben una cura de silencio para que el instrumento vocal llegue
en buen estado a la rehabilitacion. Hay quienes piensan que la reeducacion lo
puede arreglar todo y que todo lo demas es intil e incluso peligroso, inspirando
en los pacientes un verdadero terror a cualquier tipo de cirugia laringea y, por
ultimo, estan quienes piensan que en las disfonias todo tiene un origen psicoldgi-

co, con lo que el tinico tratamiento posible seria la psicoterapia.

Los distintos enfoques en el tratamiento vocal varian de un paciente a otro
segun la finalidad: para mejorar la comunicacién o para normalizar la funcion
vocal; como prevencidn, tratamiento primario, o rehabilitacion; en el preopera-

torio o después de una intervencion quirargica (Morrison & Rammage, 1996:89).

85



El canto en las aulas de miisica de Educacion Primaria

Segun estos autores también debe tenerse en cuenta el punto de vista del propio
paciente a la hora de iniciar un tratamiento u otro y a la hora de decidir qué tra-
tamientos o enfoques diferentes pueden ser complementarios y no excluyentes.

La terapia de la voz se desarroll6 considerablemente durante la década de
1990. Desde el campo de la salud vocal se ha aprendido a aprovechar y extraer
ayuda de otras disciplinas para restaurar la funcién vocal poniendo en practica
un acercamiento mas holistico e incluyendo determinados principios de apren-
dizaje motor en los programas de terapia. Desde la medicina se ha reconocido
que la voz es mucho mas que la laringe, y que en la produccion vocal participa
el cuerpo en su conjunto, de manera que la existencia de alteraciones en el fun-
cionamiento de cualquier parte del cuerpo puede ser responsable de las pertur-
baciones vocales (Emerich, 2003).

En la actualidad, los terapeutas de la voz abogan por programas globales y
reclaman una practica clinica interdisciplinaria. La multidisciplinariedad en los
equipos de tratamiento que incluyen al psicdlogo, al otorrinolaringélogo, al fo-
niatra, al logopeda, al psiquiatra, al cirujano, al profesor de canto o al fisiotera-
peuta para la reeducacion postural, se traduce en los diagnosticos y en los tra-
tamientos propiamente dichos. Esta manera de afrontar los tratamientos de las
alteraciones vocales forma parte del pensamiento y de las aspiraciones de los

profesionales que se dedican a ello.

2.3.1. DIFERENTES FORMAS DE TRATAR LAS DISFONIAS

La frontera entre actuacion y prevencion resulta cada vez mas difusa en materia
de salud, e incluye, como no podia ser menos, la salud vocal. Casi nunca se con-
templa en exclusividad cualquier tratamiento y, a veces, una determinada via de
actuacion, puede ser objeto de un tratamiento primario para un paciente, mien-
tras que en otro se aplica como preventivo y en otros como rehabilitacion. De ahi
que algunas formas tradicionales de tipificar los tratamientos hayan perdido
vigencia en la actualidad.

Una de las vias para tratar las disfonias es el tratamiento farmacoldgico. La
medicacion en la disfonia es un tema a debate y puede concebirse desde varias
perspectivas. Desde la medicina convencional, los farmacos mas habituales son
los corticoides que actian como antiinflamatorios, los antibioticos que se utili-
zan para las infecciones de las vias respiratorias y que suelen servir como antiin-
flamatorios, analgésicos y antitérmicos, estdn los mucoliticos, que restablecen la
deshidratacion de las mucosas y los medicamentos de accidon digestiva como son
los antidcidos para el reflujo gastroesofagico. Casi todos los fdrmacos tienen un
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posible efecto adverso sobre la voz'? incluso algunos de aquellos que se han con-
cebido para el tratamiento de las disfonias, de ahi que sea cada vez mas frecuen-
te la prescripcion y el uso de otros productos que, desde la medicina alternativa,
forman parte de la farmacopea habitual, no sélo de los profesionales de la voz,
sino de un nimero usuarios cada vez mayor, entre los que se encuentran los
complejos vitaminicos que, ademads de vitaminas, pueden llevar minerales y oli-
goelementos, las aplicaciones locales en forma de pulverizaciones, aerosoles o
inhalaciones que pueden contener corticoides, o distintas plantas aromaticas
como el tomillo, el eucalipto o el orégano y, por ultimo determinados medica-
mentos naturales propios de la medicina tradicional como el “erisimo”, conocido
como “la hierba de los cantantes”, que actiia como antiinflamatorio y expecto-
rante o el “cdlquico” de efecto analgésico y antiinflamatorio.

Por otro lado, segin Le Huche y Allali (1993c:9), es de destacar el acerca-
miento entre la medicina homeopatica y la foniatria. El término homeopatia sur-
ge para designar a un tipo de medicina que se basa en el principio de que “lo
semejante cura a lo semejante” en oposicion a la alopatia o medicina convencio-
nal, que se apoya en la curacion del “contrario” por lo que los sintomas se com-
baten por la aplicacion de sustancias quimicas que se oponen a su manifestacion.
Los paradigmas de estas dos medicinas son distintos y se basan en dos sistemas
de curacion diferentes, ya sea priorizando la desaparicion de los sintomas en el
caso de la medicina alopatica, o estimulando los propios sistemas inmunitarios y
defensivos del cuerpo en el de la medicina homeopatica (Meza, 2009).

El reposo vocal fue durante mucho tiempo el recurso esencial en el trata-
miento de las disfonias. Hoy dia se considera que no debe prescribirse de mane-
ra prolongada ya que sus resultados son satisfactorios a corto plazo, con eviden-
tes efectos en los musculos fatigados y en la recuperacion de la mucosa laringea
mientras que, si se alarga en el tiempo, puede provocar atrofia muscular e inclu-
so, un temor a la emision vocal de tal magnitud que puede llegar a originar una
desorganizacion del comportamiento fonatorio susceptible de desembocar en
una disfonia o afonia duradera. Debe prescribirse de manera puntual, como por
ejemplo en los 4 dias siguientes a una intervencién quirurgica en las cuerdas
vocales y por otra parte, si se usa como unico tratamiento funcional, la persona
tiende a volver a sus habitos y automatismos defectuosos previos (Le Huche &
Allali, 1993c:23).

Otro elemento fundamental a la hora de tratar los trastornos vocales es la
higiene vocal, que abarca todas las medidas que se dirigen al aprendizaje de una
serie de pautas orientadas al cuidado de la voz. Salvo los profesionales de la voz

12 Véase 2.2.10. Otras disfonias.
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y algunos que hayan tenido la experiencia de algin problema vocal, muchos
consideran que la produccion vocal es un constructo relativamente abstracto y
no tienen conciencia de su inherente capacidad vocal. La higiene vocal es un
amplio concepto que abarca todas las facetas de la salud vocal 6ptima.

Los métodos de higiene vocal que han sido descritos en los textos mas cla-
sicos, incluyen listas de comportamientos a evitar, a menudo con muy poca o
ninguna evidencia cientifica. Esos enfoques restrictivos han sido reemplazados
lentamente por otros métodos mas esperanzadores de control de la produccion
vocal usando técnicas cognitivo-conductuales (Behlau & Oliveira, 2009). Los ob-
jetivos de la higiene vocal incluyen normalmente el aumento de la conciencia de
diversos aspectos de la produccion vocal. Una revision de la literatura relevante
revela que las metas especificas de un programa de higiene vocal estan dirigidas
a ensenar las mejores practicas individuales para garantizar la salud vocal y lo-
grar una voz Optima con el fin de promover el bienestar vocal y mejorar la efica-

cia en la comunicacion.

La higiene vocal se considera como una herramienta terapéutica, como un
tratamiento centrado en el comportamiento del paciente que incluye la modifi-
cacion de los habitos vocales y la implementacion de los principios que facilitan
el desarrollo de la salud vocal. Asimismo se concibe como una terapia indirecta
que se mueve en dos direcciones a la vez, los factores relacionados con la pro-
duccion vocal como la intensidad y la cantidad, por un lado y, por otro, los no
relacionados con la produccién vocal como son el carraspeo, el grito, el llanto, el
reflujo laringofaringeo, las alergias, las irritaciones y la deshidratacion; la higie-
ne vocal esta igualmente considerada como un componente critico de un pro-
grama completo de rehabilitacion vocal (Behlau & Oliveira, 2009).

Las medidas de higiene vocal facilitan la prevencion, ayudan a mantener
una voz sana y son parte integral de los tratamientos de reeducacion vocal, pu-
diendo estar constituidas, segin Casanova (2009:153), por recomendaciones de
cardcter general, fisiologico, sintomatico y psicoldgico.

Dentro del primer grupo de medidas destacan el favorecer la hidratacion,
el evitar el abuso de comidas picantes o el consumo de tabaco y alcohol, el evitar
los alimentos o bebidas excesivamente calientes o frios, el evitar la exposicién al
humo o a vapores quimicos, el evitar elevar la voz por encima del ruido ambien-
tal, el evitar el uso excesivo de la voz y el favorecer la practica del ejercicio fisico.

Las recomendaciones de caracter fisioldgico serian el descanso y el suefio
suficientes, la relajacion, favorecer habitos respiratorios saludables y eficientes,
el control postural general y especifico durante la fonacion, evitar la tension

muscular y el control del reflujo gastroesofagico.
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Entre las recomendaciones de cardcter sintomatico sobresalen el reposo vo-
cal, la sensibilizacion hacia las senales de aviso de la laringe y la faringe y la detec-
cion de los primeros signos de fatiga vocal y de los posibles sintomas de disfonias:
picor, sequedad, dolor o inflamacidn, el control del volumen y la velocidad de la

voz hablada, y favorecer una correcta emision, articulacion y diccion.

En el ultimo grupo se sitian las recomendaciones de caracter psicolégico
que se relacionan con el control de la ansiedad y del estrés, el control de las
emociones, la intencionalidad en la comunicacion y la actitud y expectativas an-
te el tratamiento.

Segun Behlau y Oliveira (2009), es dificil evaluar la eficacia de la higiene
vocal tanto como herramienta preventiva de los trastornos de la voz, cuyo papel
no ha sido probado, cuanto como estrategia exclusiva para el tratamiento de
trastornos de voz donde ha mostrado minimos pero favorables resultados o co-
mo componente de un programa terapéutico exhaustivo en cuyo caso resulta
dificil aislar la influencia de la higiene vocal. No obstante, algunos componentes
de la higiene vocal como la hidratacién y el reposo vocal han sido asociados con
resultados terapéuticos de mejora. La literatura propone también un cambio de
paradigma mas alejado de la terapia restrictiva y se acerca a un planteamiento
holistico del vocalwell being o bien estar vocal que considera a la vez lo individual

y lo ambiental.

La higiene vocal constituye un area de interés creciente a la hora de abor-
dar distintas patologias vocales en algunos colectivos de riesgo y, por eso, ac-
tualmente podemos disponer de trabajos de investigacion que han estudiado un

determinado protocolo de higiene vocal o alguno de sus aspectos'®.

El tratamiento quirtrgico se contempla como otra forma de actuacion so-
bre las disfonias. A finales de la década de 1960 los grandes progresos técnicos y
los avances en los conocimientos anatomicofisiologicos de la laringe supusieron
un gran cambio en la concepcion y la manera de abordar la cirugia de las lesio-
nes de la laringe. Surge la “fonocirugia” que Le Huche y Allali (1993c:23), defi-
nen como “el conjunto de las précticas quirtrgicas cuyo objeto principal es con-
tribuir a la normalizacion o a la mejora de la fonacion”. Actualmente se pueden
aplicar varias técnicas quirurgicas en funcion de la tipologia y la gravedad de la
lesion. A la hora de abordar la fonocirugia, existe entre los especialistas un
acuerdo generalizado que responde a un pensamiento conservador en cuanto al
momento de la intervencion, procurando siempre agotar otras vias de tratamien-
to, y en cuanto a la aplicacion de la técnica propiamente dicha. Habida cuenta de
la eficacia de todas estas técnicas, el mito del terror a la intervencion quirargica

13 Véase 2.4. Los docentes y la salud vocal.
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estd siendo desbancado cada vez mas y ya no forma parte, o no de la misma

manera, del pensamiento del paciente que pueda necesitar la intervencion.

La rehabilitacion vocal es otra manera de abordar las disfonias a través del
tratamiento logopédico que “se define como la accion o praxis cuidadosa sobre
el paciente, sus habitos fonatorios y su entorno” (Casanova, 2009:151). Segun
éste autor, en la actualidad, las técnicas que se aplican en la terapia de la voz
provienen de diferentes filosofias terapéuticas como la “terapia de higiene vo-
cal” que actta sobre la sintomatologia vocal o sobre aspectos fisiologicos y psi-
coldgicos, y otra opcidn mas que incluye y aborda conjuntamente todas las ante-
riores que ha sido conceptualizada como “terapia de voz ecléctica o adaptable”.
Este planteamiento responde a que, generalmente, la problematica del paciente
no se muestra desde una perspectiva tnica y aislada, sino que responde a una
confluencia de circunstancias y funcionamientos que operan conjuntamente y

que, ante una predisposicion bioldgica, derivan en disfonia.

El tratamiento logopédico comienza con la educacion del paciente en rela-
cién con el funcionamiento de la laringe y la produccion vocal, ofreciéndole una
vision sobre cudl es su problema y por qué se produce y sobre cudl es la mejor
manera de detectar la sintomatologia y relacionarla adecuadamente al tiempo
que le dota de un repertorio personalizado de medidas de higiene vocal que se
incrementara paulatinamente. En paralelo, en el tratamiento se incluyen ejerci-
cios enfocados al control postural, al entrenamiento de la relajacion que incluye
relajacion global y especifica, al entrenamiento de la respiracion, al entrenamien-
to del inicio coordinado de la fonacién, a la potenciaciéon de la resonancia, de la
flexibilidad vocal, de la articulacion y diccion por medio de ejercicios utilizados
en la pedagogia del canto, buscando la efectividad en cuanto al tono, intensidad
y sensacion comunicativa global. El tratamiento logopédico necesita de un se-
guimiento continuado una vez que el paciente ha asimilado suficientemente el
tratamiento rehabilitador y lo ha puesto en practica ya que desmontar los com-
portamientos patologicos suele ser lento. El terapeuta debe asumir su responsa-
bilidad sobre la evolucién del paciente, pero ha de devolvérsela en el momento
en el que éste pueda por si sélo asumir su implicacion en el proceso. “Esto hace
que la fase de seguimiento adquiera un enorme valor ya que pretende la evolu-
cidén adecuada del paciente a medio y largo plazo” (Casanova, 2009:154-161).

El tratamiento psicoldgico se hace a veces indispensable, exista 0 no una
disfonia psicdgena, debido a que “la produccion de la voz se basa en el resultado
de la interaccion de factores que pueden conceptualizarse en los niveles organi-
co, psicologico y social” (Morrison & Rammage, 1996:111), ya que para hablar se
necesita un aparato organico que pueda producir sonidos, una intencion psico-
logica de comunicarse y un contexto social que permita e incentive esos deseos
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de comunicacion. Asi mismo, es necesario contemplar, en ocasiones, el trata-
miento psiquiatrico.

El profesor de canto, como miembro importante del equipo de seguimiento
y asistencia en los trastornos de la voz en su interaccion con los otros profesiona-
les, puede aportar una perspectiva tnica y extremadamente 1til en la deteccion
de los errores de la produccién vocal. Puede aportar también orientacion para
encontrar técnicas que reduzcan el uso vocal inadecuado y puede trabajar direc-
tamente con el cantante para reconstruir su voz (Morrison & Rammage,
1996:173).

A lo largo de muchas generaciones los profesores de canto han actuado de
forma aislada, no solo respecto a otros profesionales de la voz como son los oto-
rrinolaringdlogos o los logopedas, sino también respecto a otros profesores de
instrumentos debido a la naturaleza particular y oculta del instrumento utiliza-
do. Podria parecer que la técnica vocal tiene un caracter misterioso y subjetivo,
pero la relacion interdisciplinar que ha surgido durante las ultimas décadas en-
tre el cantante y el profesor de canto con el logopeda, el otorrinolaringologo vy,
siempre que es posible y necesario, el psicologo y el psiquiatra, ha resultado de
gran utilidad. La confirmacion continuada de que el instrumento vocal es comdn
para el habla y para el canto, y que los defectos de uno de ellos se reflejan casi
siempre en el otro, proporcionan una nueva perspectiva que va en contra del
extremismo y de la parcialidad en la pedagogia. La precaucién y el método cien-
tifico de los profesionales de la salud, la confirmacion de que cuerpo y mente
actiian en conjunto, y de que la voz es un reflejo de la totalidad de la persona,
aportan al profesor de canto un equilibrio necesario a la hora de emitir justifica-
ciones casi cientificas a los estudiantes, a la vez que le hacen que se enfrente al
reto de encontrar un lenguaje del mundo del canto y de la musica para trasladar
su discurso a los demads profesionales (Morrison & Rammage, 1996:183). En esta
confluencia se encuentran algunos profesionales de la salud vocal como Garcia-
Lopez y Gavilan (2010), que, por sensibilidad y formacién, reclaman una aten-
cion y consideracion especificas en el tratamiento de los cantantes no exentas de
paciencia y de esfuerzo para lograr la inmersion necesaria en el leguaje que éstos
utilizan como pacientes, a la vez que reclaman un ejercicio de concienciacion
para tener presentes las repercusiones psicoldgicas y laborales de cualquier per-
turbacién de la voz, por minima que sea'4, en este tipo de pacientes.

Numerosos trabajos de investigacion en el campo de las patologias vocales
buscan el grado de concordancia entre el analisis actstico y los datos perceptuales,
pero conviene ser cauto con la interpretacion de las medidas acusticas ya que los

14 Véase 2.2.11. Disfonia del cantante.
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trabajos dedicados a estudiar la fiabilidad de esas medidas son escasos, especial-
mente cuando se aplican a voces patologicas. El marco de evaluacion e interven-
cion vocal presenta una gran heterogeneidad debido a que los profesionales utili-
zan protocolos, metodologias, instrumentos, técnicas y criterios que dificultan la
valoracion del nivel de efectividad de los tratamientos y de fiabilidad de los crite-
rios y la posibilidad de intercambiar datos. Por esto, cada vez surgen mas pro-
puestas acertadas de evaluacion multidimensional con el fin de buscar uniformi-
dad diagndstica y objetivar la alteracion fonatoria (Casanova, 2009:160).

2.3.2. HERRAMIENTAS NO TRADICIONALES PARA EL TRATAMIENTO
DE LA VOZ

El proceso de desarrollo de las terapias de la voz ha resultado enriquecido por la
actitud abierta ejercida por parte de los profesionales de la salud frente a la posibi-
lidad de aceptar opciones de la medicina alternativa como ayudante o modalidad
exclusiva de tratamiento de ciertos tipos de perturbaciones de la voz. Por esto, la
naturaleza de las terapias de la voz ha cambiado significativamente adquiriendo
mas flexibilidad y adoptando un planteamiento holistico. El uso de herramientas
no tradicionales permite a los médicos servir mejor a los pacientes de la voz para
hacer frente a sus necesidades vocales, ampliando la variedad de enfoques y con-
templando el cuerpo en su conjunto (Emerich, 2003).

Respecto a la utilizacion del masaje, la visualizacidon creativa, la técnica
Alexander, “mindfulness” o “atencion plena”, técnica de meditacion budista
aplicada en un contexto no estrictamente espiritual, o la meditacion el consenso
en la literatura es undnime. Estos son cinco ejemplos de técnicas que pueden ju-
gar un papel importante en el tratamiento de ciertos desérdenes vocales, sin em-
bargo, Emerich (2003:149), hace una llamada a la creatividad, y aboga por el uso
del masaje cincumlaringeo, la técnica Feldenkrais, el gigong, el yoga o la acupun-
tura, asi como por una mayor utilizacién de técnicas y actividades tomadas del
entorno de la interpretacion vocal y del canto propiamente dicho sin olvidar las
opciones que, en este aspecto, proporciona el repertorio como indica Casanova
(2009:158), cuando sugiere la posibilidad de incluir en la reeducacion vocal todos
los estilos de canto, partiendo del canto salmodiado, “que favorece la relajacion y
la resonancia” hasta llegar a la musica pop, sin excluir el canto lirico.

Emerich (2003:150-153), hace una revision de las técnicas y disciplinas de
diversa naturaleza y procedencia que, avaladas por estudios cientificos, estan
consideradas como herramientas de gran utilidad a la hora de abordar el trata-
miento de ciertos desdrdenes de la voz e incluyen principios fundamentales para
el acto de la produccion vocal y para el canto y que, a menudo, no forman parte
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del debate en los manuales o en las aulas, estableciendo varias categorias rela-

cionadas con los objetivos de la terapia.

Independiente de la etiologia de la perturbacién vocal, generalmente, la
restauracion de un modelo de cierre 6ptimo de las cuerdas vocales es uno de los
objetivos primarios de la terapia de voz. Esto se realiza en asociacion con la me-
jora de la masa de las cuerdas vocales o, inicamente, con la obtencion del cierre
a lo largo del borde libre de las mismas. El cociente de apertura/cierre se norma-
liza, mejora la articulacion, se elimina la necesidad de compensar con tension
muscular, la produccién vocal aumenta, el esfuerzo disminuye y el funciona-
miento vocal, en general, mejora. Han demostrado su eficacia con respecto a este
problema varias técnicas tales como el “Lee Silverman Voice Treatment”, que
aplicado a los pacientes con enfermedad de Parkinson produce cambios signifi-
cativos en la intensidad y la calidad del discurso y mejora el cierre glético, el
“Speech-Level Singing”, una excelente técnica tomada de la literatura de la voz
cantada creada por Seth Riggs que introduce el uso de la técnica de canto de
Riggs en la rehabilitaciéon vocal postoperatoria o el método de Arthur Lessac
(1909-2011) que enfatiza la colocacion del sonido adelante, empleando la “m”
como facilitador para sentir las vibraciones simpaticas del tracto vocal, y la libe-
racion de la tension muscular innecesaria en todas las partes del cuerpo y en el

propio mecanismo vocal.

Se ha demostrado la eficacia de los masajes circumlaringeos o técnica de la
reposturizacion de la laringe y, también, que el masaje del cuerpo debe ser teni-
do en cuenta como una potencial terapia adyuvante para pacientes de la voz
para eliminar la tensién muscular compensatoria y el esfuerzo muscular super-
fluo y sus consecuencias sobre el mecanismo laringeo. La técnica Feldenkrais,
que se basa en la “conciencia durante el movimiento”, resulta util también para
reducir la excesiva tension de los musculos, para incrementar la conciencia de
los pacientes en la contencion de tension en especificas areas del cuerpo y les
permite abrir y optimizar la postura fisica, lo cual mejora la respiracion y la pro-
duccion vocal. Por su parte, la técnica Alexander’ ha llegado a ser el primer re-
ferente universal sobre la produccion vocal, y sus beneficios sobre la conciencia
de habitos posturales nocivos y las zonas del cuerpo donde se acumula tension
han sido estudiados en diferentes trabajos que emplearon un tratamiento que
enfatizaba en la postura en relacién con el proceso de coordinacién entre la res-
piracién y la produccién vocal (Phillips, 1992). Una zona muy sensible es, como
sefiala Emerich (2003:151), la musculatura del cuello, que puede comprimirse

15 Véase 3.1.1. Conciencia corporal, relajacion y postura.
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antes de pronunciar un sonido produciendo una bajada de la cabeza y una inte-

rrupcion en la postura general.

También contamos con el yoga que, segun Emerich (2003:151), “es una
disciplina milenaria considerada como una filosofia, una ciencia y un arte”. El
yoga incide en que la practica de las posturas y de las técnicas respiratorias es
esencial para tener una vida digna y plena. Es una doctrina completa que actua,
ademas de sobre los aspectos respiratorios y posturales, sobre las glandulas, los
organos y los diferentes sistemas corporales, incluyendo el sistema nervioso. El
yoga aporta beneficios fisicos, psicologicos y emocionales. Mas alla del beneficio
del estiramiento, que resulta obvio, el yoga se practica para equilibrar las emocio-
nes, mejorar las condiciones psicologicas y el alineamiento fisico, promover la re-
lajacidn, y mejorar la respiracion. Yadav y Das (2001), estudiaron los efectos de la
practica de yoga en la funciéon pulmonar en mujeres jovenes y encontraron au-
mentos significativos en la capacidad vital forzada, en el volumen espiratorio for-
zado y en el pico del fluido espiratorio de reserva después de doce semanas de
practica. En la actualidad hay una linea de investigacion de enorme pujanza que
se ocupa de los efectos de la practica de yoga sobre diferentes érganos y sistemas
corporales y sobre individuos o grupos que padecen patologias especificas'.

Para optimizar la fonacién de manera global es necesario que el paciente
esté libre de la hiperfuncion compensatoria laringea. La ausencia de tensién du-
rante la fonacion viene proporcionada por una buena coordinacion fonorespira-
toria en la que la lengua permanece relajada, la mandibula estd libre y la gargan-
ta no interviene durante la fonacion. Para optimizar la resonanacia, la manera
mas natural de hacerlo a través de la produccion de la voz cantada. Carroll
(2000) confirma la eficacia de la aplicacion de técnicas de canto en el tratamiento
de las disfonias. La voz cantada es un excelente método también, para hacer
frente, a la hipofuncion de la produccion vocal, ya que el canto involucra al me-
canismo laringeo de una manera mas dindmica y exigente!”. Con el deslizamien-
to desde una nota grave a una nota aguda, por ejemplo, se activa el musculo
cricotiroideo, lo que es una forma eficaz de abordar directamente la debilidad
del nervio laringeo superior y la rigidez de la cuerda vocal y, por otra parte, el
canto Gregoriano puede resultar complementario (Emerich, 2003:152) si se utili-

za como técnica de resonancia de la voz.

Emerich (2003:152), apunta también una serie de consideraciones para opti-

mizar el entorno laringeo, en las que contempla medidas de higiene vocal como

16 En el siguiente enlace se muestra una compilacién de distintos articulos de investigacion al
respecto:
http://iynaus.org/sites/iynaus_files/pages/research/Mumbai_research_compilation.pdf#page=51
17 Véase 3.1.3. Fonacion, resonancia y articulacion.
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parte importante del plan de tratamiento atribuyendo especial importancia a la
eliminacion de comportamientos fonotraumaticos, a la optimizacion de la hidrata-
cion superficial y sistémica y a la inclusion de directrices para el uso de la voz.

En definitiva, las herramientas “no tradicionales” actuales para la terapia
de la voz son interdisciplinares y pueden actuar dindamicamente junto con las
técnicas de terapia vocal tradicionales. Estas herramientas permiten mas flexibi-
lidad y orientan al paciente hacia un plan de tratamiento a la vez que proporcio-
nan una sesion de terapia mas estimulante, por lo que los médicos deberian en-
contrar un incentivo en ese tipo de herramientas, para familiarizarse con ellas
para poder incluirlas en su practica (Emerich, 2003:153).

En la actualidad, los programas de tratamiento ya se conciben globalmente
y reclaman una practica clinica interdisciplinar que contempla la multidiscipli-
nariedad en los equipos y, por lo tanto, en los diagnosticos y en los tratamientos.
Desde que la puesta en practica de esos tratamientos toma en cuenta el punto de
vista del propio paciente frente al profesional, quien realiza un acercamiento
mas holistico, desde el momento en que se comprendi6 que la voz es mucho mas
que la laringe y desde que la homeopatia, la medicina alternativa y la inclusion
del uso de determinadas herramientas no tradicionales empezaron a ser toma-
das en consideracién en el tratamiento de los trastornos de la voz, estamos asis-
tiendo, sin duda, al desarrollo de un nuevo paradigma en relacion con la salud

vocal.

2.4. LOS DOCENTES Y LA SALUD VOCAL

El uso profesional de la voz incluye la voz hablada y el canto y no necesariamen-
te concebidos con fines artisticos. En la utilizacion de la voz profesional existen
factores y colectivos de riesgo asociados a la sobreutilizacion de la voz, a factores
de organizacion del trabajo y a condiciones ambientales. Estos factores de riesgo
se relacionan con la personalidad y el stress, con la excesiva demanda vocal, con
los habitos agresivos de comportamiento vocal, con la tenencia de una voz débil,
con el entrenamiento inadecuado, con las condiciones de salud, con los desequi-
librios hormonales y con el uso medicacion y de tabaco. Las condiciones ambien-
tales como el ruido de fondo, la mala actistica de los espacios, la distancia entre
los que hablan, la falta de amplificacion, la mala calidad del aire, el uso de nie-
blas artificiales y de humos, entre otros, forman parte de los factores de riesgo
para la salud vocal de colectivos integrados por profesores, actores, cantantes,
traductores o presentadores, como usuarios de la voz profesional (Behlau & Oli-
veira, 2009).
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Aunque los problemas vocales son comunes en todos los pacientes, Franco
y Andrus (2007), llaman la atencion sobre el impacto negativo que, para los
usuarios de la voz profesional, tienen sus propios problemas de voz en relacion
con su capacidad de trabajar, con su sentido total de bienestar y, a veces, incluso,
con su mismo sentido del yo, a la vez que enfatizan en la necesidad de educar a
estos pacientes en la importancia de la hidratacion, el reposo, y los posibles efec-
tos nocivos de determinados toxicos como el tabaco, la marihuana, el alcohol, y
algunas drogas. Asi pues, los pacientes mas jovenes pueden beneficiarse, a corto
y a largo plazo, de aquellos logros cientificos que les podran ayudar a desarro-
llar, desde el comienzo, una perspectiva realista del impacto que el uso de la voz

tiene en su propia integridad.

Los profesores representan el grupo mas estudiado entre los usuarios de la
voz profesional y se observa que la prevalencia de los desérdenes de voz en este
grupo es bastante alta's. El uso de la voz en los profesores es complejo y su salud
vocal esta relacionada con factores psicologicos y conductuales conjuntamente.
Behlau y Oliveira (2009), sefialan tres variables altamente relacionadas con los
desordenes vocales, que son los comportamientos relacionados con la voz, con el
entorno y con la presencia de rasgos de ansiedad y las situan a la cabeza entre
las nuevas consideraciones en estrategias preventivas.

La salud vocal de los maestros ha llegado a convertirse en un problema de
salud publica, segin Escalona (2006b), con repercusiones en el &mbito educativo
y laboral. Los trastornos de la voz en profesores han motivado que diferentes
organizaciones sindicales en varios paises demanden mejores condiciones de
trabajo y que las alteraciones de la voz sean consideradas como una patologia
profesional. Los trabajadores de la docencia en Venezuela han logrado que se
incluyan cldusulas en la contratacion colectiva que tomen en cuenta los proble-
mas de enfermedad ocupacional. Esto conlleva el traslado de personal docente a
la administracion y obliga a la contratacion de personal docente suplente, oca-
sionando un enorme gasto para el sector publico y deterioro de la salud y de la
calidad de vida de un importante nimero de trabajadores. Todo ello repercute
en la calidad educativa y en los costos de salud, incrementa el gasto publico y
deteriora la salud y calidad de vida de los docentes.

Escalona (2006b) estudié la relacion existente entre las alteraciones de la
voz percibidas en maestros de educacion primaria y las condiciones de trabajo,
tanto ambientales como organizativas, en las escuelas publicas de tres munici-
pios del estado de Aragua en Venezuela. La disfonia constituia un problema de
salud en los docentes estudiados y se asociaba a factores personales y ocupacio-

18 Véase 2.2.3. Disfonias funcionales simples, y 2.2.4. Disfonias funcionales complicadas.
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nales como la edad, la antigliedad laboral, el género, con mayor incidencia en las
mujeres, y el desconocimiento de las técnicas para el uso adecuado de la voz.
Los factores de organizacion del trabajo tales como el nimero de horas, los pro-
blemas de indisciplina, los trastornos de aprendizaje de los escolares, la sobre-
carga de alumnos por aula, y las condiciones ambientales como la presencia de
polvo de tiza, el ruido ambiental en la escuela, los problemas de acustica de las
aulas, el polvo de la tierra de los patios de recreo y el humo, constituian los prin-
cipales problemas en el ambiente de trabajo. La concurrencia de todos estos fac-
tores ejercia un impacto negativo en estos maestros de educacion primaria para
los que la disfonia constituia un problema de salud. Escalona (2006b) pone en
evidencia la ausencia de un programa de salud ocupacional en el magisterio que
evite a tiempo estos trastornos, y, ya que existen y ya que estos docentes los sufren
en silencio, reclama la utilizacion de estrategias individuales para paliarlos y la
implementacion de cambios en este sentido a corto plazo y, para ello, propone un
programa de preservacion de la voz en Zona Educativa del Estado de Aragua.

Chen y sus colaboradores (2010), compararon un grupo de maestros tai-
waneses con problemas vocales con otro grupo que no los tenia para averiguar
los factores de riesgo y los efectos de los problemas vocales. Ambos grupos te-
nian caracteristicas demograficas diferentes en relacion con los habitos de vida,
caracteristicas de ensefianza, salud, sintomatologia vocal, falta de bienestar fisico
y condiciones de vida diaria. En este estudio no se encontraron diferencias signi-
ficativas con respecto a la edad y la frecuencia de los problemas vocales y tam-
poco en relacion con los afios de docencia; ni el habito de fumar, ni la ingesta de
alcohol y cafeina mostraron una aparente relacion con la frecuencia de los pro-
blemas vocales, quiza porque los maestros tienen menor probabilidad de usar
productos como el tabaco y el alcohol que la poblacion general. Tampoco se en-
contraron diferencias significativas respecto a la frecuencia de los problemas de
voz en funcion de los diferentes cursos o grados en los que ensefaban. En cam-
bio, los maestros con desérdenes vocales estudiados usaban la voz mucho mas
fuerte en su docencia que los que no los tenian.

El hablar muy fuerte durante largos periodos puede aumentar el cierre de
la glotis, lo que produce tensién de impacto sobre las cuerdas vocales causando
problemas funcionales en la voz y nédulos vocales. La presencia de desdrdenes
vocales puede interferir en la percepcion de la voz hablada del maestro por par-
te de los alumnos, de forma que éste tiene que compensar aumentando la inten-
sidad. Dicho comportamiento compensatorio, puede deteriorar ain mas la voz
de un profesor, cerrandose asi este particular itinerario de lo que Le Huche y
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Allali (1993b:58), denominan “el circulo vicioso de sobreesfuerzo vocal”® que,
en este caso, ademas, disminuye en ultima instancia la experiencia de aprendiza-
je de los estudiantes. Chen y sus colaboradores (2010), encontraron una sintoma-
tologia vocal multiple, donde destaca la ronquera y un tono muy grave para la
voz hablada lo que supone, ademas, la falta de bienestar fisico general, cuyo sin-
toma predominante era la fatiga. La coincidencia de estos sintomas con los en-
contrados en los otros informes sobre los desdrdenes en la voz de los maestros,
lleva a los autores a sugerir que quiza “puedan ser los mas importantes sintomas
de los desordenes de voz autopercibidos por los maestros” (Chen et al., 2010:188-
189).

Los maestros que padecian estos desdrdenes pedian mas ayuda profesio-
nal que los que no los padecian, pero casi la mitad de los afectados no pidieron
ayuda ni tratamiento a los profesionales de la salud. Russell y sus colaboradores
(1998), explican este fendmeno a partir de la constataciéon de que los maestros
entienden los problemas vocales como gajes del oficio y pueden no tener concien-
cia de la necesidad de solicitar ayuda para ello.

En el estudio de Chen y sus colaboradores (2010), el mayor factor de riesgo
en relacion con los desordenes vocales de los maestros fue el uso de una gran
intensidad al hablar. La probabilidad de desarrollar un desorden vocal aumen-
taba en un factor de cuatro cuando los maestros hablaban muy fuerte. Esto po-
dria explicarse porque las aulas en las escuelas tienen un alto nivel de reverbera-
cién y de ruido ambiental que obliga a los maestros a aumentar la intensidad al
hablar para poder ser oidos.

Los desordenes vocales encontrados en este estudio, provocaban efectos
adversos en la vida personal de los maestros cuyo impacto generaba, segin
Chen y sus colaboradores (2010:189), tres niveles de “discapacidad”. Por un lado
sufrian limitaciones y restricciones a la hora de participar en determinadas acti-
vidades de la vida cotidiana. Su satisfaccion en el trabajo se encontraba reducida
asi como sus habilidades sociales y comunicativas y su estabilidad emocional,
todo lo cual ocasionaba un deterioro importante de su calidad de vida. Ademas,
la calidad de la ensefianza pudo resultar afectada también, porque la disfonia
actiia en detrimento del discurso, lo que fue identificado como un factor de de-

gradacion en relacion con el funcionamiento con los estudiantes.

Los resultados de este estudio inciden en que la reduccion o la eliminaciéon
de los factores de riesgo de los desordenes vocales podria probablemente redu-
cir el impacto psicosocial en los maestros. Los programas de prevencion podrian
proporcionar las pautas de actuacion para prevenir el desarrollo de los proble-

19 Véase 2.2.3. Disfonias funcionales simples.
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mas vocales y para evitar los efectos de esos desdrdenes vocales en los profeso-
res. Chen y sus colaboradores (2010:189), proponen un programa preventivo
para futuros profesores que, basandose en los hallazgos de este estudio, se diri-
giese a reducir o eliminar el uso de una excesiva intensidad al hablar en la clase,
que incluyese estrategias para entender las causas y los efectos de ello, que ayu-
dase a identificar el exceso de intensidad en la produccién vocal, e instruyese en
el uso de la técnica de resonancia para mejorar la voz con el minimo esfuerzo y
el uso del micréfono en las aulas.

La mayoria de los desdrdenes vocales en profesores estan asociados con
factores ocupacionales pero hay algunos estudios como el realizado por Piccolot-
to y sus colaboradores (2010) que analizan la presencia de fatiga vocal, ronquera
y sequedad de garganta en profesores de instituto y ensefianza elemental y su
asociacion con habitos vocales como la ingesta de liquidos, la masticacion o el
suefio. Encontraron que la ronquera estaba asociada a la falta de ingesta de li-
quidos, al hecho de hablar fuerte y de gritar, a tener limitaciones para abrir la
mandibula, al hecho de dormir seis horas de suefio durante la noche y tener la
sensacion de no despertarse repuesto. La presencia de fatiga vocal, por su parte,
estaba significativamente asociada con el grito, con el hecho de hablar fuerte y
en exceso, con tener dificultad para abrir la boca para masticar, con tener menos
de seis horas de suefo y levantarse con la sensacion de no haberse repuesto. La
presencia de sequedad en la garganta estaba asociada al hecho de ser antiguo
fumador y a tener limitaciones para abrir la mandibula.

Los hallazgos de Piccolotto y sus colaboradores (2010:90) confirman otros
estudios previos que han mostrado que la cantidad de sueno puede estar rela-
cionada con la produccion vocal en aspectos prosodicos y que la ronquera y la
fatiga vocal estan asociadas a pocas horas de suefio, o a la conciencia, al levan-
tarse, de que las horas que se han dormido no son suficientes para restablecer el
equilibrio en el cuerpo. La falta de descanso puede afectar a la percepcion y a la
cognicién tanto como a la disminucion de los niveles de concentracion, e incre-
menta la dificultad para las tareas de trabajo relacionadas con una presentacién
cara al publico.

Piccolotto y sus colaboradores (2010), corroboran, no sélo que la falta de hi-
dratacion y el uso vocal inapropiado caracterizado por la excesiva cantidad o in-
tensidad al hablar y el habito de fumar estan asociados con sintomas vocales en
profesores de primaria y secundaria, sino que los problemas relacionados con el
sueno pueden también contribuir, desde el comienzo, en los desdrdenes vocales
de los profesores; por lo tanto, ademas de recomendar la necesidad de ponderar la
hidratacion y los habitos vocales sanos, muestran la necesidad de ir mas lejos en el
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enfoque de los programas de promocién y prevencion de la salud, apuntando
hacia habitos y modos de vida relacionados con el suefio y la alimentacion.

Muchos autores proponen que los programas de educacion vocal para pro-
fesores que incluyan un entrenamiento en el uso correcto de la voz e higiene
vocal, pueden prevenir estas patologias y animar a los profesores a reclamar
asistencia médica. No obstante, no tantos han evaluado, sobre todo a largo pla-
zo, la utilizacién de estos programas preventivos. Bovo y sus colaboradores
(2007), seleccionaron a 64 profesores de los 264 que habian participado en un
curso de sobre el cuidado de la voz. Los criterios de seleccion fueron el género
femenino, el haber trabajado como profesoras de infantil y de primaria a tiempo
completo y la motivacion para colaborar. Los criterios de exclusion se basaron
en que padeciesen disfonias severas que requiriesen de una intervencion urgen-
te, alergias y otras enfermedades del tracto respiratorio superior, lesiones en las
cuerdas vocales tales como pdlipos, paralisis, papilomas, enfermedades neuro-
logicas o endocrinas, perturbaciones psiquidtricas, reflujo gastrico, ingesta de
medicamentos o de alcohol y el habito de fumar. De las 64 profesoras seleccio-
nadas, la mitad se sometio a un tratamiento y la otra mitad no. En ambos gru-
pos, las caracteristicas de partida eran muy similares en cuanto a la voz de base,
la demanda vocal, y las variables sociodemograficas.

El primer grupo realiz6 un curso del uso profesional de la voz durante tres
meses. Tuvieron que prestar atencion a las normas de la ergonomia vocal y, co-
mo refuerzo psicoldgico, tuvieron que llevar a cabo un informe diario sobre el
abuso vocal y seguir los ejercicios que se les facilitaba para adquirir una técnica
vocal mas eficiente. Recibieron un folleto de 30 paginas de nociones tedricas, y
de ejercicios vocales ilustrados y una presentacion multimedia. La parte practica
la realizaron con un grupo de cuatro terapeutas vocales especialistas en las pato-
logias del lenguaje hablado con, al menos, 15 afnos de experiencia. Cada profeso-
ra se sometio a dos evaluaciones clinicas instrumentales multidimensionales
realizadas a tres meses de distancia por medio de una revisién Videolaringoes-
troboscopica, un analisis de la voz cantada y hablada usando The Computer
Speech Laboratory Model 4500, y la medicién del maximo tiempo de fonacion. A
esto se afiadid un cuestionario. Los detalles del cuestionario enviado por las par-
ticipantes revelaban que sus conocimientos sobre el contenido de los items que
se referian a los sintomas de la fatiga vocal, de la higiene vocal y de la patogéne-
sis de las lesiones de las cuerdas vocales eran muy escasos. Muy pocas habian
tenido una evaluacion foniatrica o un entrenamiento y formacion vocal, muchos
habian tenido una historia positiva respecto de los problemas vocales, y ninguno

usaba amplificacion en sus clases.
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Al cabo de tres meses las participantes mostraron mejoria. Las lecturas tedri-
cas aumentaron su grado de consciencia en cuanto a los sintomas de la fatiga vo-
cal, en cuanto a la reduccion voluntaria del uso de la voz, el uso de algunas estra-
tegias para mantener el orden en la clase sin abusar de la voz, la importancia de
factores como la deshidratacion de las cuerdas vocales, el reflujo gastrointestinal,
los habitos incorrectos en la alimentacion o las alergias y el conocimiento de los
limites vocales propios. Los ejercicios en los que se baso la terapia vocal resultaron
muy efectivos y facilitaron las bases de la produccion vocal. La mayoria aumenta-
ron la resonancia y el soporte respiratorio reduciendo la tension muscular en ge-
neral y se produjeron cambios en el inicio de la emision a favor de un ataque mas
suave?. Demostraron también mejoria en los pardmetros perceptuales y actstico-
vocales. Los efectos positivos permanecian al cabo de doce meses.

El curso, que incluia lecturas, terapia de grupo, ejercicios vocales e higiene
vocal represento, segin Bovo y sus colaboradores (2007:720), una prevencion
primaria factible y rentable en los desdrdenes de la voz para una poblacion ho-
mogeénea y bien motivada de profesores. Estos autores enfatizan en la preven-
cién primaria de los desdrdenes vocales en los maestros que deberia basarse en
tres aspectos: la mejora de la actstica de las aulas, el uso de sistemas de amplifi-
cacion portatiles en las clases y programas sobre el cuidado de la voz para los
futuros profesores. Pero apuntan que, desafortunadamente, estas intervenciones
no son posibles, excepto en raras ocasiones, debido a la falta de recursos y, a ve-
ces, a la falta de consideracion del problema por parte de las administraciones
escolares y autoridades. En este sentido cabe destacar el programa presentado
por Escalona (2006a) en respuesta a los resultados de una investigacion previa
sobre las alteraciones de la voz en los profesores de educacién primaria en el
estado de Aragua en Venezuela con el objetivo de disefiar las bases de un pro-
grama integral para la proteccion de la voz en los docentes para optimizar las
condiciones de trabajo y el medioambiente y para garantizar la promocion, pre-
servacion y proteccion de la voz de los docentes. Este programa se presentd den-
tro de un marco legal y laboral que lo favorecia, de modo que uno de los objeti-
vos era cumplir con los aspectos legales exigidos por la Reforma de la Ley Orga-
nica de Prevencion, Condiciones y Medioambiente de trabajo (LOPCYMAT), y,
en el ambito sindical, dicho programa se veia amparado porque en la IV Con-
vencion Colectiva del trabajo celebrada en el afio 2004 se habia logrado incorpo-
rar la clausula n° 18 denominada “preservacion de la voz”, por la que se estable-
cia la obligatoriedad del Ministerio de Educacion y Deportes de implementar un
Sistema Anual de Evaluacion, Seguimiento y Tratamiento para la Preservacion
de la Voz en concordancia con la ley organica citada. Otro de los objetivos del

20 Véase 3.1. Fundamentos de la pedagogia vocal.
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programa era reducir o eliminar costos por reposo médico e incapacidades cuyo
origen fueran las alteraciones vocales de los docentes.

El programa de Escalona (2006a) era integral, exhaustivo y estaba muy ela-
borado. Los elementos vertebradores del programa se establecian con minuciosi-
dad dentro de cada uno de los siguientes apartados: establecer las politicas para la
preservacion de la voz en los docentes; identificar las fuentes generadoras de ries-
go para las alteraciones vocales en las escuelas; evaluar los niveles de exposicion;
llevar a cabo medidas de control; realizar vigilancia médica del personal y fijar los
criterios para los examenes preventivos; implementar medidas para proteger a los
trabajadores y evitar las disfonias; facilitar un protocolo de recomendaciones para
el cuidado de la voz; capacitar y formar al personal para preservar la voz; impul-
sar estrategias de liderazgo y llevar a cabo diferentes tareas de documentacion,
registros y auditorias para desarrollar el programa.

Behlau y Oliveira (2009), ademas de reconceptualizar la higiene vocal?,
realizan una revisién de la literatura sobre los hallazgos que se han obtenido
desde esa perspectiva en relacion con el uso de la voz profesional. Cuando los
habitos vocales dptimos son empleados como estrategia preventiva se refuerza
la salud vocal y se reduce la posibilidad de lesiones en el mecanismo vocal, par-
ticularmente en los profesionales de la voz. Tanto la higiene vocal terapéutica

como la preventiva incluyen la observacion regular y la practica constante.

El entrenamiento en poblaciones de riesgo para prevenir desérdenes voca-
les no se ha podido sustentar en pruebas definitivas y eficaces. No se ha podido
averiguar hasta qué punto la prevencion resulta critica en los usuarios de la voz
profesional, pero si que se necesitan estudios bien disehados en este sentido.
Desafortunadamente, no se han producido aportaciones para establecer las dife-
rencias entre una higiene vocal terapéutica o una higiene vocal preventiva. Sin
embargo, si que se perfilan los componentes principales de un programa perso-
nalizado de higiene vocal para el uso profesional de la voz a partir de los infor-
mes actuales originales. Behlau y Oliveira (2009:150), presentan expresamente
esa informacion teniendo en cuenta técnicas concretas que incluyen la educacion
del paciente y unas directrices generales para el empleo de la voz que incluyen,
como la mayoria de los programas de higiene vocal, cuatro principios funda-
mentales: administrar la cantidad y tipo de uso que se hace de la voz, bien por
un uso dilatado de la misma, por la producciéon de un tono aberrante o anémalo
en la voz hablada o en el canto, y por el uso de la voz durante ejercicios fisicos
vigorosos; disminuir los comportamientos fonotraumaticos como el carraspeo, el
uso de la voz fuerte, el grito o el chillido, hablar por encima en un entorno rui-

21 Véase 2.3.1. Diferentes formas de tratar las disfonias.
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doso, y una produccién de la voz poco convencional; aumentar la hidrataciéon y
favorecer un estilo de vida que incluye la eliminacién del tabaco, alcohol, dro-
gas, bebidas con cafeina, habitos de suefio, dieta, condiciones de salud y medica-
cion. Varios estudios han sugerido que los usuarios de la voz profesional pue-
den beneficiarse de la presentacion didactica de la informacion sobre la higiene
vocal, pero esto falla al cambiar el comportamiento vocal o la percepcion que los
pacientes tienen de sus voces, ya sean cantantes inexpertos o profesores. Ade-
mas, los niveles de interés en la funcion vocal y la disfuncion varian considera-
blemente, aunque son normalmente mas elevados en individuos con experiencia
en canto profesional.

Desde el comienzo de la década de 1970 uno de los aspectos de la higiene
vocal que mas ha reclamado la atencion de los investigadores, especialmente en
el contexto del usuario de la voz profesional, es el estudio de la relacion entre la
hidratacion y la produccion vocal. La hidratacion es un objetivo popular en la
prevencion y la gestion de los desdrdenes vocales. La hidratacion puede ser sis-
témica (cantidad agua dentro del cuerpo y de los tejidos de las cuerdas vocales),
puede ser topica o superficial (cantidad de agua que reviste la superficie de la
cuerda vocal y las mucosas vocales) y puede ser ambiental.

Hay trabajos que sugieren la importancia de la hidratacion desde el pun-
to de vista histoldgico en referencia a las propiedades biomecdnicas de los teji-
dos. También hay evidencias de que el mecanismo laringeo puede ser sensible
en su conjunto a la amplitud de la deshidratacion superficial y de que la deshi-
dratacién puede incrementar el esfuerzo fonatorio (Sivasankar & Leydon,
2010). Todos estos estudios convergen en que la deshidratacion afecta desfavo-
rablemente a la fisiologia de las cuerdas vocales y a la produccion de la voz
pero, desde el punto de vista terapéutico, en la utilizacion de ciertos tratamien-
tos de hidratacion sistémicos o superficiales y su incidencia sobre los resulta-
dos fonatorios, las investigaciones han revelado tendencias positivas si bien las
mejoras de la funcién vocal en estos tratamientos eran sumamente variables,
de pequenia magnitud, y duracién transitoria (Sivasankar & Leydon, 2010), lo
que confirma la posiciéon de Behlau y Oliveira (2009), cuando apuntan que no
se puede asegurar que la hidratacién sea un forma efectiva de tratamiento vo-
cal.

En la actualidad no se sabe aun si el aumento de la hidratacién puede
considerarse un objetivo profilactico o un objetivo terapéutico. Hay estudios
preliminares que aportan algunas pruebas en relacion al aumento la hidrata-
cidn sistémica y superficial para promover la salud de la laringe, pero son ne-
cesarias mas investigaciones para legitimar y optimizar las recomendaciones
clinicas y, para continuar en la exploracion de los mecanismos bioldgicos de
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regulacion de la hidratacion de las cuerdas vocales, es preciso comprender las
vias que unen la hidratacion sistémica y la superficial (Sivasankar & Leydon,
2010).

En el caso de los nifios la prevencion y la higiene vocal, requieren actua-
ciones para eliminar los factores de riesgo generadores de una disfonia?? conti-
nuada. Segin Molina y sus colaboradores (2006:39), las mas importantes se-
rian: evitar los comportamientos fonotraumaticos y para ello ensefiar al nifio a
concienciarse sobre cuando y cuanto “chilla”, pero sobre todo, instruirle para
hacerlo correctamente; procurar la lubrificacion con maniobras de hidratacion
superficial y sistémica y ensenarle a autocontrolarse y a moderar sus respues-
tas coléricas. Todo ello en el marco de una emision vocal saludable tanto en la
voz hablada como cantada, ya sea en el ambito familiar o en el entorno escolar,

asi como en distintos contextos ludicos, informales o de formacion extraescolar.

22 Véase 2.2.6. Disfonia infantil.
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Este capitulo constituye la segunda parte del marco tedrico en el que se ha fundamentado
esta tesis doctoral. Su proposito es dar cuenta de los principios que constituyen la base de
la pedagogia del canto y de la educacion vocal, y analizar la problemdtica de la ensefianza
del canto, atendiendo singularmente a la ensefianza del canto en los nifios.

3.1. FUNDAMENTOS DE LA PEDAGOGIA VOCAL

En la produccion vocal no sélo se encuentran involucrados numerosos érganos y
sistemas corporales, sino que el cuerpo se halla implicado en su conjunto. Estos
sistemas funcionan de forma interdependiente, por lo que deben contemplarse
desde una perspectiva holistica pero, en ocasiones, es necesario abordarlos por
separado. La voz hablada y la voz cantada precisan de los mismos mecanismos
y sistemas corporales desde el punto de vista anatomico y fisiologico. Podriamos
aseverar, no obstante, que la voz cantada es una prolongacion de la voz hablada
porque, aun basandose en idénticos principios, el canto requiere de una mayor
exigencia tanto del aparato fonador como de los demas sistemas corporales im-
plicados.

En todas las culturas del mundo se utiliza la voz y el canto basandose en
los mismos principios, mecanismos y sistemas, pero con tradiciones y concep-
ciones tan distintas como culturas existen. En la tradiciéon de la musica clasica
occidental hay un amplio consenso sobre lo que diferencia el canto adecuado del
que no lo es y sobre lo que constituye una conducta vocal que se ajusta a patro-
nes saludables o insanos. Este consenso se establece en base a unos principios
basicos en los que se fundamenta la pedagogia del canto y que constituyen la
base de la educacion vocal.

3.1.1. CONCIENCIA CORPORAL, RELAJACION Y POSTURA

La manera en la que organizamos nuestros cuerpos en el espacio responde a una
serie de patrones que se han ido estableciendo desde la infancia para poder lle-
var a cabo diferentes tareas e la vida cotidiana. A la hora de realizar actividades
deportivas o artisticas que requieren un alto grado de habilidad se necesita “una
evaluacion cualitativa de la organizacion fisica y los patrones de su uso” (Morri-
son & Rammage, 1996:231).

Ya hace varias décadas que existe un interés creciente por la comprension de
la fisiologia de la relacion entre la mecénica del cuerpo y la voz. Desde todas las
areas implicadas existe un acuerdo generalizado en que la alineacién postural es
importante para la optimizacién de la funcién vocal. Esto apoya las recomenda-
ciones de los maestros y terapeutas de la voz en la necesidad de mantener una
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alineacion postural optima (Wilson & Frederick, 2008). De hecho, algunos méto-
dos de ensenianza utilizan la preparacion musculoesqueletal como el primer as-
pecto a trabajar en el entrenamiento vocal (Staloff et al., 2007). Asi pues, el desarro-
llo de una postura que busque el equilibrio y la alineacién adecuados que permi-
tan y optimicen el funcionamiento del mecanismo vocal constituye por derecho

propio uno de los ejes fundamentales en los que se basa la educacion vocal.

La preparacion y la posicion del sistema musculoesqueletal afectan al me-
canismo vocal, en cuanto que pueden alterar la fisiologia del mismo producien-
do tension o, incluso, impidiendo su funcionamiento. Cualquier desviacién de la
postura, como la que supone estar de pie y colocarse en posicion supina, origina
cambios obvios en la funcidn respiratoria, por ejemplo, pero si tales cambios
impiden el funcionamiento de la musculatura abdominal, pueden llegar a oca-
sionar una disfuncion vocal (Staloff et al., 2007). Los cambios en la postura y la
posicion, en cuanto que afectan a la colocacion del centro de gravedad, cambian
las acciones de los musculos implicados activamente en el mantenimiento del
equilibrio. Segin Heman-Ackah (2005), para una 6ptima respiracién y produc-
cion de la voz, la postura y la posicion deberian orientarse a limitar el balanceo y
la contraccion de los musculos del torso, de la espalda y del abdomen, sin olvi-
dar los mussculos de las piernas, que son los principales responsables del equili-
brio. Idealmente, esto implica la separacion de los pies en el suelo con el peso
adelante sobre las cabezas metatarsianas, separados a la anchura de los hom-
bros, las rodillas ligeramente dobladas, y el torso erguido y levantado ya que asi
se produce una posicion estable del centro de gravedad que reside en aproxima-
damente el centro de la pelvis. El hecho de mantener el centro de gravedad bajo
hace que se liberen la espalda y los musculos abdominales para que puedan ser
utilizados con mayor eficacia en la respiracion, especificamente en la tarea de
dichos musculos abdominales a la hora de ser el apoyo de la voz cantada. Segun
Heman-Ackah (2005), éste es el principio, aun con diferentes interpretaciones, en
el que se fundamentan los ejercicios para adquirir una adecuada postura y respi-
racion tanto en la técnica de danza como en la de canto.

Desde la perspectiva de la postura, la columna cervical esta directamente
relacionada con la resonancia vocal y control del tono (Wilson & Frederick,
2008). Cualquier cambio menor, como, por ejemplo, la distribucion del peso de
alguien sobre el calcaneo —el talon del pie- en lugar de trasladarlo mas hacia
adelante sobre las cabezas metatarsianas, altera la configuracion de la muscula-
tura abdominal y de la espalda lo suficiente como para influir desfavorablemen-
te en la voz. La tension de los brazos y los musculos del hombro originan ten-
sion en la musculatura cervical, pudiendo afectar desfavorablemente a la fun-
cién laringea. Un cuidadoso control de la tension muscular es fundamental para
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una buena técnica vocal (Staloff et al., 2007). Wilson y Frederick (2008) presentan
una sintesis de los hallazgos sobre el papel de equilibrio muscular longitud-
tension en el logro y el mantenimiento de la alineacion postural.

Hay otros factores que dificultan o impiden la posicion correcta del sistema
musculoesqueletal como son los desequilibrios secundarios debido al uso de
determinados medicamentos, el consumo de alcohol, o los producidos por algu-
nas patologias tales como ciertas neuropatias, enfermedades del oido interno, el
vértigo o las disfunciones visuales asi como cualquier estado emocional produ-
cido por la ansiedad, el miedo, la pena, y otras emociones en las que se puede
incluir toda alteracion de la motivacion para la comunicacion. En estas circuns-
tancias, los musculos de la espalda y los abdominales se tensan y se implican
demasiado a la hora de ayudar a mantener equilibrio, lo que, ademas de cambiar
el modelo de respiracién, hace que pierdan efectividad en el apoyo del soplo
fonatorio (Heman-Ackah, 2005).

Aunque hay muchas formas de disponer el cuerpo respecto al centro de
gravedad, con el cuerpo en posicion erecta y en bipedestacion es la posicion mas
adecuada en el caso del cantante. En esta posicion hay algunos errores postura-
les predecibles muy comunes. Segtin Morrison y Rammage (1996:232), los mas
frecuentes son: colapso hacia delante de las vértebras cervicales, una intensa
traccion hacia debajo de los musculos de la nuca, desplazamiento de la mandi-
bula hacia adelante, aumento de la curvatura de la columna dorsal, inclinacion
de los hombros hacia adelante, estrechamiento general de la espalda, bloqueo de
las rodillas con fijacion de la pelvis en una posicién inclinada hacia adelante y
hacia abajo, desplazamiento pélvico lateral y una distribucién no uniforme del
peso sobre los pies. Estos errores posturales al hacer frente a las exigencias de la
interpretacion producen en el cuello y en la mandibula una tension que interfie-
re en las actividades fonatoria y articulatoria, mientras que los desajustes de la
estructura toracica y la columna lumbar limitan gravemente la actividad respira-
toria. Para obtener una correcta postura siguiendo la propuesta de Morrison y
Rammage (1996:235) habria que, por el contrario, contemplar los siguientes as-
pectos: mantener la cabeza equilibrada de manera comoda en la parte superior
de la columna vertebral, la nuca extendida y frente relajada, la mandibula suelta
y relajada y el mentdn sin tendencia a desplazarse hacia adelante, una sensacion
larga y ancha de la columna vertebral, la espalda “abierta” con un espacio ma-
ximo entre los hombros, los hombros girados hacia atras y ensanchados, el torax
elevado y expandido, la zona superior del abdomen relajada y la zona inferior
capaz de realizar un movimiento de ascenso y descenso suave para mantener la

posicion de la pelvis, las rodillas desbloqueadas y libres, el peso corporal distri-

109



El canto en las aulas de miisica de Educacion Primaria

buido uniformemente sobre ambas plantas de los pies y talones y equilibrado de
delante atras y de un lado a otro.

La postura puede y debe organizarse y controlarse de manera consciente.
La postura correcta es consecuencia de la conciencia propioceptiva, es decir, de
“la percepcion consciente que un individuo tiene de su propio cuerpo, del mo-
vimiento y de su posicion en el espacio” (Centeno, 2001:10), asi como de la rela-
jacién, entendida ésta no como ausencia de accidén, sino como el estado de con-
ciencia que permite que las acciones ocurran sin tension.

La conciencia corporal y la relajacion estan presentes, no solo en la adquisi-
cion de una adecuada postura, sino que son imprescindibles igualmente para el
funcionamiento y la coordinacion necesarios en proceso de la produccién vocal.
Esa toma de conciencia permite realizar un recorrido del todo, que es el cuerpo, a
las partes que lo componen, y de las partes al todo. Dado que la produccién vocal
requiere de la participacion de numerosas estructuras como los labios, la lengua,
las mandibulas, el cuello, el diafragma y de una musculatura muy variada, la co-
rrecta utilizacion de todas ellas implica un aprendizaje consciente que, partiendo
de la postura general se dirige a lo particular, por ejemplo a la apertura de la boca,
a la relajacion de la lengua y de la mandibula, a la relajacion de los labios o a la
sensibilizacion de la zona de las costillas flotantes y del diafragma. Ese aprendiza-
je consciente ayuda a detectar errores posturales y zonas en donde se acumula
tension y, de esta forma, la conciencia corporal y la relajacion pasan a formar parte

del propio proceso de produccion y de educacion vocal.

Contamos en la actualidad con una serie de técnicas y disciplinas de diver-
sa naturaleza y procedencia' que, avaladas por estudios cientificos, estan consi-
deradas como herramientas de gran utilidad a la hora de abordar cualquier tra-
bajo que, partiendo de la postura, facilite el acceso al delicado proceso de coor-
dinacion entre respiracion y produccion vocal.

La técnica Alexander ocupa un lugar preeminente en este campo y esta
enfocada a evitar aprendizajes de comportamientos o posturas que producen
tension. Incluye métodos de relajacion y el aumento de la conciencia del alinea-
miento postural con relacion a la columna y mejora los impulsos del movimien-
to, el equilibrio, el apoyo y la coordinaciéon (Emerich, 2003). Segiin Morrison y
Rammage (1996:235), a partir de los trabajos de Alexander (1932) sabemos que
“la clave de toda la organizacion postural es la relacidon que existe entre la region
superior de la espalda, las vertebras cervicales, los hombros y el equilibrio de la
cabeza”. Cuando en esta zona se produce presion o un uso inadecuado, puede
replegarse sobre si misma, con lo que el cuello se contrae, la columna vertebral

Véase 2.3.2. Herramientas no tradicionales para el tratamiento de la voz.
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superior se inclina, la espalda se estrecha y los hombros se elevan. Toda alinea-
cidn postural debe comenzar, pues, con una serie de instrucciones mentales para
alargar el cuello, ensanchar la espalda y liberar y ensanchar los hombros. La
apertura que se crea con estas acciones permite que la cabeza abandone su acti-
tud de inclinacion hacia adelante y adopte una posicion equilibrada en la parte
superior de la columna, pudiendo asi pivotar con facilidad cuando sea necesa-
rio. Debido al alargamiento del cuello y al ensanchamiento de los hombros, el
esternon se desplaza a una aposicion ligeramente elevada: “La sensacion que se
crea es la de una columna vertebral alargada, de manera que las costillas y la
musculatura tordcica pueden responder libremente a las demandas del sistema
respiratorio” (Morrison & Rammage, 1996:235).

3.1.2. LA RESPIRACION

El segundo gran eje sobre el que se cimienta la produccion vocal es el uso ade-
cuado de la respiracion, cuyas posibilidades terapéuticas y educativas son muy
variadas. Una practica respiratoria apropiada conduce al equilibrio fisico y men-
tal pudiendo ser una excelente terapia para los trastornos de la salud, incluidos
los de la voz y el habla, ademas de ser la base del funcionamiento de la voz co-
mo tal instrumento de viento. Las mas importantes autoridades en la materia
reconocen que la respiracion es la base para una buena técnica de canto. La téc-
nica de respiracion para el canto constituye un drea de gran interés para los in-
vestigadores de la voz. Hay muchos estudios sobre la anatomia de la respira-
cién, sobre el manejo del aire, sobre la presion subglotica y sobre las relaciones
entre la musculatura de la respiracion y de la fonacion.

Estos grandes ejes que configuran las bases de la educacion vocal no fun-
cionan como compartimentos estancos. La practica consciente de la respiracion
se aborda desde la conciencia corporal, la postura y la relajacion.

La respiracion espontanea se repite sin solucion de continuidad, pero si la
observamos en diferentes situaciones, el gesto respiratorio cambia sin cesar.
Puede ser minimo y casi imperceptible o amplio y potente, puede cambiar de
velocidad y de ritmo, puede ser mds o menos voluntario, mas activo o mas pasi-
vo, mas silencioso o mas ruidoso. Lo que tienen en comun todas las respiracio-
nes es la sucesion incesante de los movimientos de ida y vuelta que son la inspi-
racion y la espiracion, cuya alternancia se produce entre tiempos de pausa del
flujo respiratorio llamados “apneas” (Calais-Germain, 2006).

Hay dos grandes tipos de gestos respiratorios que corresponden a dos
formas diferentes de movilizar los pulmones, ya se haga desde las costillas, que
se abren en la inspiracion y se cierran en la espiracion, o desde el abdomen, que

se abomba en la inspiracion y retrocede en la espiracion. Estas dos maneras de
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movilizar los pulmones se corresponden fundamentalmente, segin Calais-
Germain (2006), con dos tipos de respiracion que, mezclados y combinados ori-
ginaradn una gran variedad de respiraciones que se reducen, finalmente, a uno de
estos dos grandes tipos. Contrariamente a lo que se ensena en ocasiones, ningu-
na de estas dos respiraciones es “la buena” o “la mala”, sino que resultan mas o
menos adecuadas para circunstancias o finalidades diferentes (Calais-Germain,
2006:24), y la practica de respiraciones muy variadas aportara, con el tiempo, la
sensibilidad y la ductilidad necesarias para efectuar la respiracion conveniente
en funcion de nuestras necesidades.

Tanto en la inspiracion como en la espiracion, el gesto respiratorio puede
tener diferentes amplitudes, lo que origina diferentes voliumenes respiratorios
(Calais-Germain, 2006:117-123). Aunque, en la préctica, el volumen de aire nun-
ca es igual de una vez para otra, se pueden identificar varios volimenes caracte-
risticos que, una vez descritos, puedan ser reconocidos en la propia practica cor-
poral, dado que la mecanica de la respiracion es diferente en cada uno de ellos y,
en cada uno de éstos volumenes ocurren efectos diferentes.

Cuando estamos en reposo se produce una respiracion de pequefia ampli-
tud denominada de “volumen corriente” en la que se moviliza, aproximadamen-
te, alrededor de medio litro de aire en cada ciclo dependiendo del tamano de la
persona y de la actividad que esté realizando. La mayoria de las veces, la respi-
racion de “volumen corriente” no se realiza de manera consciente y voluntaria,
sino que se regula automaticamente dependiendo de las necesidades de oxigeno

que tenga el cuerpo en un momento determinado.

Cuando la inspiracién es mas amplia y se aumenta la toma de aire, se
produce lo que se denomina “volumen de reserva inspiratorio” (VRI) en el que
se moviliza una cantidad de aire de alrededor de tres a tres litros y medio. En
este volumen podemos inspirar, espirar y parar el movimiento respiratorio en
ambos sentidos para producir una “apnea de VRI.”

Cuando espiramos completamente se produce una mayor amplitud que en la
respiracion en reposo y un mayor volumen que se denomina “volumen de reserva
espiratorio” (VRE) en el que se moviliza una cantidad de aire de, mas o menos, un
litro. También podemos quedarnos en apnea durante el transcurso de la inspiracion
o la espiracion del (VRE) Cuando espiramos al maximo, siempre queda aire en los
pulmones que impide que los alveolos pulmonares se retraigan sobre si mismos
dificultando o imposibilitando la reinspiracién. Este volumen denominado “volu-
men residual” (VR), tiene una media de poco mas de un litro de aire.

Todos estos volimenes pueden variar la amplitud dependiendo de las ca-

racteristicas fisicas del individuo, del entrenamiento y de la presencia de patolo-
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glas. Cuando se producen circunstancias patologicas severas, el flujo espiratorio
se modifica hacia la baja, lo que produce efectos adversos en la fonacion. Tal es
el caso del enfisema pulmonar, disfuncién muy comun en los fumadores, que, al
destruir la elasticidad de los alveolos, hace que disminuya la presion alveolar y,
por lo tanto, la presion subglotica (Staloff et al., 2007).

Los movimientos respiratorios pueden hacerse, también, a diferentes ve-
locidades (Calais-Germain, 2006:124). Para movilizar un “volumen corriente”, la
respiracion se realiza en torno a doce o quince veces por minuto, en cuyo caso, la
velocidad del flujo de aire es una “velocidad corriente”. La velocidad del flujo
de aire puede modificarse de varias formas: aumentando o disminuyendo la
frecuencia de las respiraciones, en un solo movimiento respiratorio, en varios
movimientos respiratorios seguidos, en el transcurso de un solo movimiento
respiratorio. También la velocidad del movimiento respiratorio puede modifi-
carse por varias razones: por diversas patologias, por exigencias de un esfuerzo,
segun las emociones, hecho que ocurre casi siempre de manera involuntaria, o
de manera consciente en la preparacion respiratoria para la voz hablada o can-
tada. No obstante, cualquier variacion del flujo de aire queda siempre en los li-
mites de las necesidades de oxigeno.

3.1.2.1. Tipologia de la respiracion

Pretender abordar y tipificar las diferentes opciones de respiracion es algo que
queda fuera del alcance de este trabajo, pero un acercamiento a la fisiologia de
los principales tipos de respiracion, alejado ex profeso de cualquier atisbo de
maniqueismo, puede ayudar a comprenderlos y, finalmente, a abordarlos. La
claridad conceptual y de léxico, la comprension y diseccion desde la practica y la
secuenciacion eminentemente didactica, hacen del trabajo sobre la respiracion de
Blandine Calais-Germain (2006:134-152), un referente para la toma de conciencia
y punto de partida, tanto del que practica como del que ensefia. Su propuesta
con respecto a las diferentes tipologias respiratorias es la siguiente:

La respiracion diafragmatica es la que practicamos para el “volumen de repo-
so” en las respiraciones corrientes. Concierne, sobre todo, al tiempo de la inspira-
cion. Se hace por medio de dos mecanismos que organizan de forma diferente el

modo de contraccion del diafragma en funcion de los elementos que lo rodean.

El primer mecanismo consiste, basicamente, en el desplazamiento del cen-
tro frénico del diafragma hacia abajo, mientras que las inserciones del diafragma
con las costillas permanecen fijas. Esto produce un desplazamiento de la base de
los pulmones, que se alargan hacia abajo, creando en ellos una presiéon negativa
que, al demandar aire, produce la inspiracion. Este descenso empuja al paquete

abdominal y lo deforma, en su parte anterior de manera mas evidente. La inspi-
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racion diafragmatica de primer mecanismo tiene la ventaja de resultar eficaz
para una ventilacion maxima con un esfuerzo muscular minimo, moviliza las
visceras abdominales favoreciendo su drenaje circulatorio e incluso su funcion y
deja libre la parte superior del tronco, especialmente la zona de las costillas y de
los hombros, pero tiene algunos inconvenientes si se practica de manera exclusi-
va en cuanto que ventila, sobre todo, la base de los pulmones y poco, o nada, su
parte alta, puede favorecer el descenso de la masa visceral y moviliza muy poco
la caja toracica.

El segundo mecanismo consiste en inmovilizar el centro frénico del dia-
fragma en un punto fijo y movilizar el contorno, de manera que las costillas se
elevan y la masa abdominal se deforma a lo ancho, de izquierda a derecha. Este
segundo mecanismo produce, no un vientre hinchado, sino la elevacion y sepa-
raciéon conjunta del contorno bajo de las costillas y tiene la ventaja de movilizar
la parte alta del abdomen, zona donde suele acumularse tensién, y de empujar

menos la masa visceral hacia abajo.

Lo mas habitual es que ambos mecanismos se combinen, de forma que la
respiracion diafragmatica mas utilizada es aquella que produce simultaneamente
un leve abultamiento del abdomen y una ligera separacion de las costillas. Esto es
lo que se percibe al observar la respiracion de un bebé que duerme.

Mientras que la respiracion diafragmatica varia debido a las combinacio-
nes del diafragma con el entorno, la respiracion costal lo hace porque los nume-
rosos musculos inspiradores costales mueven, cada uno, la caja tordcica de ma-
nera especifica. Esto hace que las inspiraciones costales adopten multiples for-
mas. En la inspiracién costal la apertura del pulmon se produce por el aumento
del didmetro de la caja tordcica debido a la elevacion de las costillas, que pueden
tomar dos direcciones: hacia los lados y de atras hacia adelante. Este tipo de ins-
piraciones tienen la ventaja de tonificar los musculos costales, conservar la aper-
tura de la caja toracica, explorar los grandes volimenes respiratorios y aportar
un efecto general muy dinamizador aunque presentan algin inconveniente para
la ventilaciéon, pudiendo resultar limitadoras si se utilizan en exclusividad, pro-
vocar rigidez en la zona tordcica o causar estrés general. Debido a que el trabajo
muscular en estas inspiraciones se localiza en el alto térax, pueden ocasionar
una segregacion entre el tronco superior e inferior en el esquema del movimien-
to espiratorio y en el movimiento general del cuerpo que ocurre sincrénicamen-
te. Esto ocurre de manera muy especial en el trabajo vocal, en cuyo caso todas
las acciones se concentran en una zona contigua a la cabeza y el cuello.

Se conoce como “respiracion paraddjica” a una respiracion costal en la que

las costillas se abren tanto que el pulmodn retrae su base llevandose tras de si la
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masa abdominal, con lo que el vientre entra hacia adentro con la inspiracién mien-
tras se abren las costillas. En la espiracion, las costillas bajan y se cierran y el ab-
domen desciende provocando un abombamiento del vientre. Esta respiracion es,
justamente, lo contrario de la respiracion diafragmatica y, a menudo, es la que el
principiante halla en primer lugar ya que el acceso a los musculos inspiradores
costales, ubicados superficialmente bajo la piel, resulta mas facil, mientras que la
contraccion del diafragma es mucho mas dificil de sentir. En su btisqueda de la
respiracion diafragmatica, el debutante encuentra con mayor facilidad los movi-
mientos de la zona tordcica, por ello, el aprendizaje de la respiracion diafragmati-
ca frecuentemente necesita una desprogramacion de la paraddjica.

En la espiracion existen también dos mecanismos diferenciados: un me-
canismo toracico y otro abdominal, realizados, ambos, con dos acciones basicas.
Durante la espiracidn, la caja tordcica se cierra por aproximacion de las costillas,
gracias a la contraccion de los musculos intercostales, y desciende a causa de la
gravedad o por la traccion de las costillas hacia la pelvis realizada con este pro-
posito por determinados musculos: el oblicuo mayor y menor, el cuadrado lum-
bar, el dorsal ancho, el serrato menor, posterior e inferior y el recto mayor del
abdomen. Estas espiraciones costales movilizan las costillas y los cartilagos en
sentido espiratorio, estableciendo el equilibrio adecuado después de que las cos-
tillas hayan sido movilizadas en una gran apertura, especialmente ante grandes
exigencias vocales. Practicadas en exclusividad, colocan al tronco en una postura
asténica que puede curvar la columna dorsal e instauran la tendencia de llevar el
térax y el abdomen hacia abajo pudiendo provocar, en definitiva, prolapso de
las visceras de la pelvis menor.

En la espiracion abdominal el abdomen sube hacia el térax mediante los
musculos ventrales que, a su vez, empujan hacia arriba y hacia atras. Esto se pue-
de lograr estrechando la cintura, fundamentalmente por medio del transverso,
cuya contraccion crea un cinturdn a la altura del ombligo que empuja la mitad
superior del abdomen hacia arriba, y la mitad inferior hacia abajo. Este movimien-
to es bastante espontaneo, suele asociarse con la flexion del tronco y responde al
gesto del suspiro, una espiracion espontdnea que al acelerar un poco el flujo de
aire provoca una relajacion breve pero eficaz de la musculatura postural y respira-
toria y que ligeramente sonorizado puede servir como medio para el descanso o la
espontaneidad vocal, por lo que puede incluirse en los entrenamientos de respira-
ciones naturales, alternandolas con el aprendizaje de las respiraciones mas com-
plejas. Dicho movimiento permite una espiracion que no provoca demasiada pre-
sion hacia la parte superior del torax, aunque produce compresion sobre las visce-
ras mas bajas del abdomen pudiendo inducirlas al prolapso. También se espira
ascendiendo el abdomen paulatinamente de abajo arriba por la contraccion de
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cada uno de los musculos que componen el paquete abdominal, conservando en
todo momento la contraccion de los mas bajos. Este tipo de espiracion tonifica la
parte baja del tronco, cuyos efectos actian como protectores de la columna lum-
bar, y producen una buena coordinacion entre el suelo pélvico y los abdominales.
Si la contraccion es fuerte, dicha contraccién puede provocar presiones vasculares
en el torax, incluso crear un esquema de sinergia ascendente que puede generar

tension en la zona alta del tronco y del cuello.

3.1.2.2. La respiracion para el canto

Los requerimientos de la respiracion para el canto se ven incrementados respec-
to a los del habla de conversacion. Existe un acuerdo en considerar la respiracion
como uno de los ejes fundamentales en los que se basa la educacién vocal, pero
las distintas escuelas y corrientes pedagogicas han polemizado histéricamente
sobre la mejor forma de adquirir el control del soplo fonatorio?. Esta polémica ha
subsistido en el tiempo, sigue siendo objeto de controversias entre docentes y
estudiantes y se encuentra con frecuencia aderezada por una profusion termino-
logica contradictoria, sesgada y, casi siempre estéril, que induce a una mayor
confusion. Conviene tener presente que el sistema respiratorio puede generar
mas de una forma de respiracion para crear y mantener un tono determinado y
que, aunque a algunos cantantes les perturbe concebir la respiracion en términos
mecanicos, una mayor conciencia sobre el proceso respiratorio abre las puertas
al trabajo necesario para llegar a efectuar una respiracion completa, eficaz y sin

ninguna tension.

La respiracion es un proceso de ida y vuelta que tiene lugar entre los movi-
mientos inspiratorios y espiratorios. Inspiracion y espiracion son dos caras de la
misma moneda que posibilitan que se produzca el delicado engranaje del proceso
respiratorio. En la respiracion no fonadora, la inspiracion es activa y la espiracion
pasiva. A la hora de hablar, y sobre todo de cantar, la espiracion se vuelve mucho
mas activa que la inspiracion (Garcia-Lopez & Gavilan, 2010:443).

La relacion entre inspiracidn e espiracion es simbidtica, de alguna manera,
en tanto que dependiente. Durante la espiracion ocurre la fonacién, es decir, el
aire es sonorizado. Aunque la inspiracion es muy importante, la espiracion, con-
ceptualizada como espiracion activa, adquiere una mayor preeminencia tanto en
el habla como en el canto. Este tipo de espiracion es la base del apoyo de la voz y
ejerce, si comparamos con las exigencias de la fonacion para el habla, un reque-
rimiento mayor en las fonaciones proyectadas tales como el canto o la interpre-
tacion (Staloff et al., 2007).

2 Véase 3.1.2.2. La respiracion para el canto: técnica del apoyo (parrafo séptimo).
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En el canto las exigencias de la respiracion se ven incrementadas con res-
pecto a las de la voz hablada en una conversacion corriente, y se relacionan con
una serie de ajustes que interactdan en funcion de la longitud de las frases, los
cambios de tono y de intensidad (dindmica), lo que demanda el aumento y mo-
dificacion constante de los volimenes pulmonares, la regulacion de la presiéon y
de la velocidad del flujo de aire, la busqueda del equilibrio entre las fuerzas es-
piratorias y la presion subglética, la adecuacion del ritmo respiratorio o el man-
tenimiento de la posicion inspiratoria durante la fonacion.

Para mantener frases musicales de una longitud media se necesitan volu-
menes pulmonares mayores. La diferencia entre la capacidad pulmonar total
(TLC) y el volumen residual (RV), es lo que se conoce como Capacidad vital
(CV). Normalmente no se hace uso de toda la capacidad pulmonar disponible y,
de hecho, el volumen corriente es bastante bajo. En el canto y en la declamacion
teatral, las necesidades de volumen se modifican extraordinariamente, pudiendo
llegar a alcanzar el 100 % de la CV. El control sobre la presion y la velocidad del
flujo de aire resulta mas dificil cuando se utilizan estos volumenes debido a que
las fuerzas de retraccion elastica positivas y negativas del tejido pulmonar, del
torax y del abdomen obtienen unos valores mucho mayores e influyen en los
esquemas de comportamiento de las fuerzas activas que intervienen en el siste-
ma respiratorio (Morrison & Rammage, 1996:236). Proctor (1980) comprobo que,
al aumentar el volumen de aire, aumenta también la fuerza espiratoria eldstica
pasiva de los pulmones (20cm H2O) y de la caja costal (10cm H2O). Estas dos
fuerzas se suman y son capaces de proporcionar una presion de 30cm H2O al
comienzo del ciclo espiratorio. Teniendo en cuenta que sélo el canto muy inten-
so necesita de esta presién y que la mayor parte del canto requiere valores mu-
cho menores, entre 5 y 20cm H2O, es evidente que, ejercida sin ningun control,
el sistema aplica un exceso de presion contra las cuerdas vocales cerradas. Este
hecho tiene gran trascendencia técnica para el cantante de manera que, sea cual
fuere la técnica que adopte, debe ser segura y eficaz en el control de la retraccion
elastica y en los valores de presion que de ello se deriven y, asi, el aire pueda
ejercer en la laringe la presion adecuada para producir un tono y una intensidad
determinados (Morrison & Rammage, 1996:237).

En el canto se producen cambios constantes en el tono y la dindmica y va-
riaciones permanentes de las capacidades pulmonares mientras el cantante acta
como tal, por lo que el método de control respiratorio que se utilice debera ser lo
suficientemente flexible y carente de cualquier rigidez para llevar a cabo las ac-
ciones sutiles que se necesitan (Morrison & Rammage, 1996:239). Estos autores
advierten de la tendencia de muchos cantantes a retraer deliberadamente la

musculatura abdominal en el inicio de la emisiéon o como ayuda para producir
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un tono mas agudo. El resultado es un ascenso del diafragma contra la base de los
pulmones, lo que aumenta la presion de aire que, de no ser controlado adecua-
damente, puede echar por tierra el equilibrio entre la presion subgldtica y la pro-
duccion del tono e interferir, ademas, en las funciones aductoras de las cuerdas

vocales; la presion, aplicada en exceso, podria llegar a resultar, incluso, lesiva.

A la técnica de control de la espiracidn para la fonacion se le conoce como
la “técnica del apoyo”. No hay acuerdo entre los profesores de voz en cuanto al
mejor modelo para ensenar la técnica del apoyo y es en este tema donde se pro-
ducen la mayoria de las discrepancias en la pedagogia del canto. Hay escuelas
que ensefian a los cantantes a empujar con los musculos del estomago, a mante-
ner las costillas en expansion, a esconder el vientre o a contraer los gltuteos con el
fin de conseguir el control deseado sobre el soplo fonatorio. Morrison y Ramma-
ge (1996:241), previenen contra el exceso de empuje y esfuerzo ya que, segin
estos autores, hay mas problemas vocales debido a la respiracién forzada que
por el por el uso de la voz sin ningun tipo de apoyo. Algunos expertos son par-
tidarios de la colocacion de la musculatura abdominal bajo la caja toracica, mien-
tras que otros abogan por la distension del abdomen. De ser usado correctamen-
te, el procedimiento no tiene por qué causar problemas vocales, pero dilatar el
abdomen, realizar un enfoque inverso de la presion, es especialmente peligroso
en opinion de Staloff y sus colaboradores (2007:921), porque tiende a concentrar
el esfuerzo muscular del cantante en una direccion hacia abajo y hacia afuera, lo
que resulta ineficaz. El cantante puede asi ejercer un esfuerzo considerable y
creer que practica una técnica de apoyo adecuada sin obtener el efecto deseado.

La anatomia del soporte para la fonacidon es compleja y no esta todavia
completamente entendida. Puede haber en ocasiones falta de correspondencia
entre la forma en la que los cantantes creen que respiran y los patrones que se
observan.

Aunque la musculatura abdominal es el apoyo de la voz cantada, gene-
ralmente los cantantes se refieran al diafragma como a su mecanismo de apoyo.
Segun Staloff y sus colaboradores (2007:920), la funcioén del diafragma en el can-
to es compleja y variable de cantante a cantante o de actor a actor. El diafragma
genera, principalmente, fuerza inspiratoria, mientras que el abdomen es en
esencia un generador de fuerza espiratoria, pero hay datos que sugieren que,
durante la fonacion, los musculos inspiratorios son reclutados como antagonis-
tas naturales de las fuerzas de la espiracion, de manera que los intercostales ex-
ternos y el diafragma pueden ser los elementos que intervengan esencialmente
en la creacion de ese equilibrio de fuerzas segtin los postulados de Morrison y
Rammage (1996), lo que explicaria la coactivacion del diafragma por algunos
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cantantes durante el canto y que, segtin el criterio de Staloff y sus colaboradores
(2007), parece jugar una parte importante en la buena regulacion del mismo.

Hay que tener en cuenta que los distintos elementos que participan en la
respiracion generan fuerzas pasivas y activas que trabajan conjuntamente, y que
el concepto de “sensacion de apoyo” responde a las percepciones de los cantan-
tes respecto de la actividad que tiene lugar en la region toracica inferior y abdo-
minal superior, que se asocia a las acciones antagonistas naturales de la muscu-
latura diafragmatica, toracica y abdominal, cuya relacion varia en funcion de las
necesidades de tono y dindmica (Morrison & Rammage, 1996:248-49). Seguin
estos autores, conviene tener presente que, aunque esta sensacion de apoyo es
muy real para el cantante, el margen de actividades musculares se produce de
forma refleja como respuesta a las demandas mentales de tono y dinamica, y
que, la forma en que ambos se controlan, por lo tanto, no puede consistir en
“empujar deliberadamente sobre el diafragma, traccionar el abdomen o crear
diversas contorsiones voluntarias con los musculos tordcicos”. Eso no significa
que la musculatura abdominal deba permanecer al margen del entrenamiento
vocal, sino que debe recibir una atencion considerable con el fin de mantener un
eficiente y constante impulso en el mecanismo inspiratorio-espiratorio, puesto
que ése es el papel del abdomen en la fonacion.

El entrenamiento apropiado de la musculatura abdominal es esencial para
el buen canto y la oratoria, y, médicamente, segtin Staloff y sus colaboradores
(2007:921), se debe considerar la funcion abdominal cuando se evaltian las dis-
capacidades vocales. El conocimiento de la anatomia abdominal y su musculatu-
ra es critico para el profesional de la voz que se ve en la situaciéon de considerar
la cirugia abdominal. La cirugia sobre el abdomen debilita aquellos musculos
que han sido cortados, por lo que su rehabilitacion y refuerzo son imperativos
ineludibles para el usuario de la voz profesional, antes de reanudar una rutina
vocal normal (Heman-Ackah, 2005:10).

En cualquier técnica de control de la respiracion para el canto debe, pues,
producirse un equilibrio entre las fuerzas espiratorias y la presion subglotica
deseada, lo cual implica la necesidad de desarrollar una técnica para el control
de la retraccion eldstica, el flujo de aire y las presiones subgldticas que se consi-
gue gracias a una habilidad para realizar ininterrumpidamente las modificacio-
nes necesarias de velocidad y de presion del flujo de aire en funcion de las exi-
gencias del tono y la dindmica (Morrison & Rammage, 1996:241).

El entrenamiento respiratorio constituye una parte imprescindible en la
preparacion vocal. La percepcion consciente sobre el funcionamiento del aparato

respiratorio es un requisito indispensable para abordar cualquier trabajo respira-
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torio propiamente dicho. A esta percepcion consciente se puede acceder de mul-
tiples formas, todas ellas validas tanto para debutantes como para alguien poco,
relativamente o bastante mas entrenado. Determinados soportes y posiciones,
como por ejemplo en el suelo en posicion de ctibito supino, una silla para la posi-
cion sedente o la pared en posicion de bipedestacion no exenta en su totalidad,
facilitan el acceso a la alineacién de la columna, a la posicion del térax y ayudan a
experimentar sin sugestiones los movimientos que, de manera natural, ocurren en
la inspiracion y en la espiracion, asi como las zonas involucradas en ellos.

Desde esas u otras posiciones también se puede practicar el manejo del
flujo de aire desde diferentes perspectivas. Se puede ejercitar focalizando zonas
diferentes para sensibilizarlas o relajarlas o estirarlas, ya sea mediante ejercicios
preparatorios para la respiracion o los propiamente respiratorios; se pueden tra-
bajar los diferentes tipos de respiracion en sus fases de inspiracion o espiracion;
se puede trabajar la elongacion de la espiracidon con respecto a la inspiracion en
sucesivos ciclos y asi establecer una correlaciéon mas conveniente para los reque-
rimientos de la musica vocal; se pueden practicar los diferentes volumenes res-
piratorios independientemente del tipo de respiracion que se esté utilizando. La
mayoria de las sensaciones adquiridas en esa toma de conciencia con diferentes
soportes y posiciones pueden y deben ser transferidas a la posicion de bipedes-
tacion propiamente dicha, que es la posicion mas adecuada para el canto.

Sea cual fuere el trabajo respiratorio que se realice, los gestos respiratorios
repercuten en casi todas las regiones del tronco y las movilizan, pero el aire inspi-
rado no va en sentido estricto hacia esas regiones, sino que es privativo de los
pulmones, si bien es cierto que determinadas respiraciones ventilan de manera
privilegiada ciertas regiones de los pulmones. Las diferentes técnicas y disciplinas
que trabajan la respiracion ensefian a encadenar movimientos respiratorios que
repercuten en los tres niveles del tronco. La movilizacién de los niveles inferior,
medio y superior, puede realizarse de forma encadenada en una sola inspiracién o
espiracion. Esta seria “la gran respiracion completa” que tiene la ventaja de movi-
lizar el tronco en su totalidad (Calais-Germain, 2006:210).

De todas las técnicas y disciplinas que se ocupan de la respiracion merece
especial atencion el “pranayama”. Seguin Iyengar (1995:43-44), etimologicamente
la raiz “prana” proviene del sanscrito y significa respiracién, aliento, vida, vita-
lidad, viento, energia, fuerza. Por su parte, “ayama” significa longitud, expan-
sion, extension o restriccidon. Pranayama implica, de esta forma, la extension de
la respiracion y su control, y se ejecuta sobre todas las funciones respiratorias:
inspiracion, espiracion y retencion. Basicamente, pues, el pranayama es una dis-
ciplina que se ocupa del control de la respiracion a la que Iyengar (1997:34) ha
definido como “una prolongacion consciente de la inspiracion, la retencion y la
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espiracion”. El pranayama es uno de los estadios del yoga y constituye un in-
grediente esencial de la disciplina yéguica. Todos los textos de yoga, asi como la
experiencia de milenios, atestiguan que el control de la respiracion constituye un
factor importante en el control de la mente. En la literatura yoguica se explica
que “en tanto que la respiracion esta en calma, prana estd en calma, con lo que la
mente estd en calma” (Iyengar, 2000:154). La practica del pranayama no es sim-
plemente respirar profundamente o realizar diversos ejercicios respiratorios, lo
que normalmente formaria parte de la cultura fisica, sino que comprende ejerci-
cios que afectan, ademas, a las energias fisioldgicas y neuronales y, también, a
las actividades psicologicas y cerebrales. El pranayama es una materia amplisi-
ma de ilimitadas posibilidades que utiliza movimientos extraordinariamente
sutiles que pueden realizarse en un infinito nimero de permutaciones y combi-
naciones posibles. La préctica del pranayama “mantiene en estado equilibrado
de salud y perfeccion los sistemas involuntarios o auténomos de control del
cuerpo humano” (Iyengar, 1997:19). Durante las pasadas décadas, la medicina
occidental ha reconocido y ha utilizado los efectos curativos y revitalizantes de
lo que se ha denominado “respiracion voluntaria” a la vez que la ciencia médica
ha comenzado a estudiar los efectos multiples de este tipo de practicas, no sélo
en los pulmones, sino también en todos los drganos y sistemas del cuerpo hu-

mano?.

Independientemente del tipo de respiracién que se realice, todas las respi-
raciones comparten la sucesion incesante entre los movimientos de la inspira-
cién y de la espiracion. El ritmo respiratorio en la respiracion para la voz habla-
da y el canto es muy diferente al de la respiraciéon normal. La variacion del ritmo
y la duracién de la respiracion deben formar parte del entrenamiento respirato-
rio. Mientras que la inspiracion es, casi siempre, rapida, breve y preferentemente
silenciosa, la espiracion fonatoria para la voz hablada y para el canto es mas lar-
ga y responde a las demandas de altura, timbre, intensidad y duracion. La dura-
cién de la espiracion es variable al igual que el ritmo, y ambos estan sometidos a
las exigencias del texto y a la duracion de las frases. La calidad de la inspiracion
es esencial para la espiracion. La inspiracion se realiza normalmente por via na-
sal para que el aire se filtre y se caliente y “también para que la excitacion de la
mucosa nasal provoque, por accion refleja, la excitacién motora de los centros
respiratorios”, pero “cuando los silencios sean muy breves se hara conjuntamen-
te por via nasal y bucal” (Dinville, 1981:174). Para esta autora “demasiados can-
tantes piensan que una buena respiracion es aquella que permite cantar el mayor
tiempo posible sin tomar aire, aunque sea al precio de esfuerzos excesivos y da-

fiinos para la voz”.

Véase 2.3.2. Herramientas no tradicionales para el tratamiento de la voz.
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La mecanica de la espiracion en el canto dispone de un recurso sutil para
optimizar las espiraciones dosificindolas que consiste en mantener la posicion
inspiratoria durante la espiracion. Esto se puede realizar con diferentes acciones
mientras se espira, como mantener el diafragma distendido, las costillas abiertas
e, incluso, incrementar su apertura. En este caso, los musculos inspiradores si-
guen contrayéndose durante la espiracion y trabajan muy intensamente ya que
se oponen al retorno elastico del pulmon. El diafragma y los inspiradores costa-
les frenan el retorno de los pulmones dese su base y bajo las costillas respecti-
vamente (Calais-Germain, 2006:157). El mantenimiento de la posicion inspirato-
ria de la caja costal durante el mayor tiempo posible mientras se contraen los
musculos abdominales y se relaja gradualmente el diafragma, ayuda a mantener
la presion subglotica necesaria, e implica una posicion alta y comoda del térax,
carente de rigidez y proclive a la movilidad, con el propoésito de lograr que no
haya interferencias en el mecanismo vibratorio ni acciones contrarias al esfuerzo
espiratorio (Bunch, 1982). El mantenimiento de la posicion inspiratoria de la caja
costal durante la espiracion constituye un aspecto importante del entrenamiento
respiratorio para fonaciones proyectadas tales como el canto y la interpretacion.

A pesar de las controversias en torno al enfoque practico de determinados
aspectos de la respiracion para el canto, y aun admitiendo que pueden existir
diferentes formas de abordarlo, existen algunos principios basicos para un buen
control de la respiracion, como los que proponen Morrison y Rammage
(1996:242), que pueden servir como guia en el entrenamiento respiratorio de los
cantantes, sean cuales fueren las exigencias del repertorio que abordan, el grado
de entrenamiento previo que hayan adquirido o las realidades profesionales
vinculadas con el canto a las que tengan que enfrentarse: la respiracion para el
canto es dindamica, fisica y muscular, y no pasiva e independiente y en ella inter-
viene el antagonismo muscular; el cantante precisa de un conocimiento exacto
de lo que ocurre en su cuerpo durante el proceso respiratorio, ya que, aunque
muchos de los musculos que intervienen son los mismos, la actividad del canto
es muy distinta de la del levantamiento de un peso, de la del vomito, de la del
parto o de la de las funciones de evacuacion; a la fuerza y a la capacidad aérea
debe otorgarseles muy poca relevancia frente a la coordinacion, la habilidad y la
experiencia; la flexibilidad en el mecanismo respiratorio debe ser tal que permita
realizar una nueva respiracioén en el momento preciso en el que la musica ofrez-
ca esta opcion; el flujo de aire no debe ser inhibido, sino que deberan crearse las
condiciones para que este se produzca en todas y cada una de las frases que se
canten; la posicién de la cabeza no puede resultar afectada por la espiracion so-
norizada de las fonaciones proyectadas; el cantante no debe empujar ni hacer
uso de una fuerza muy intensa para “apoyar” el sonido.
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Partiendo de los supuestos de que no hay una respiraciéon buena o mala
sino adecuada a determinadas circunstancias o propositos siempre que la prepa-
racion y el trabajo respiratorio que se realice no perturbe el delicado engranaje
en el que se fundamenta la respiracién, y de que el tipo de respiraciéon que se
adopta no es fruto de una eleccion aprioristica sino el resultado de un entrena-
miento sistematico en el que se barajan diferentes opciones, la mayoria de las
veces complementarias y no excluyentes, cabe sefalar que hay dos términos que
si parecen gozar de un consenso ampliamente aceptado cuando pensamos en el
tipo de respiracion para el canto, y es, justamente, la respiracion costoabdominal o
costodiafragmitica. Esta conceptualizacion preferencial en la literatura responde,
quiza, a una idea de que, bajo ese paraguas, pueden cobijarse las ventajas de los
dos grandes tipos de respiracion y mitigarse los posibles inconvenientes en el
caso de que se practicasen de manera exclusiva, tanto en sus fases inspiratoria

como espiratoria.

3.1.3. FONACION, RESONANCIA Y ARTICULACION

Puesto que la voz cantada es una prolongacién de la voz hablada ya que aunque
se basa en idénticos principios, el canto requiere una mayor exigencia tanto del
aparato fonador como de los demads sistemas corporales implicados, el trabajo
para la consecucion de una técnica vocal adecuada debe dirigirse a la consecu-
cion de una técnica de emision sin fatiga. Si consideramos que la practica cons-
ciente de la respiracion se fundamenta en la conciencia corporal, la postura y la
relajacion, la consecucidon de una técnica de emisidn sin fatiga se sustentaria en
la conciencia corporal, la relajacion del todo y de las partes, el uso adecuado del
aire y, ademas, en la utilizacion correcta del aparato fonador en su doble vertien-
te como drgano productor y transformador del sonido y como érgano para la

articulacion y la diccion.

El acto de producir el sonido es el tercer gran eje en el que se apoya la edu-
cacion vocal. El flujo de aire al entrar en contacto con las cuerdas vocales debi-
damente colocadas en posicion fonatoria se convierte en sonido. Una vez que se
ha realizado una inspiracion plena, los musculos aductores de la laringe mueven
las cuerdas vocales, que pasan de estar de una posicidn inspiratoria abierta a
otra en la que se aproximan y cierran la glotis. En ese momento las cuerdas voca-
les ajustan también su longitud y tension para poder vibrar a la frecuencia fun-
damental deseada. Una vez que las cuerdas vocales cierran la via aérea, se reali-
zan los ajustes de presion necesarios segtin las demandas del tono y la dindmica
(Morrison & Rammage, 1996:242-43). Desde la coordinacion de todas estas ac-
ciones sutiles se origina la vibracion de las cuerdas vocales y, por lo tanto, se
produce el sonido. Ese sonido primigenio no es audible por el oido humano vy,
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para adquirir calidad, necesita, en primer lugar, un transformador, que es la bo-
ca, y el apoyo en los resonadores para su amplificacion®.

Desde el punto de vista fisiologico, la técnica vocal trata de lograr un cie-
rre glético correcto con una posicion estable de la laringe, lo que se consigue
mediante la coordinacion de la musculatura extrinseca e intrinseca. Si el cierre
gldtico es demasiado firme dara como resultado una voz tensa y poco flexible y,
por el contrario, un defecto del cierre glético producird una voz “aérea”, poco
apoyada. Cuando el cierre glotico es correcto se produce una voz limpia, flexible
que favorece, junto con la resonancia, la emision de un sonido proyectado, un
sonido que “corre” hasta el fondo de la sala de conciertos sin que, aparentemen-
te, suponga un esfuerzo fisico para el cantante (Garcia-Lopez & Gavildn,
2010:443).

La laringe no debe elevarse durante la fonacién o el canto, pero tampoco
debe bajarse en exceso. La posicion alta de la laringe es comtin entre los cantan-
tes de musica pop y los cantantes jovenes que, debido a un restrictivo y aun de-
ficiente manejo del aire, elevan la laringe inconscientemente. Una posicion larin-
gea elevada puede danar las cuerdas vocales y constrenir la faringe, lo que dis-
minuye la cantidad y la calidad vocal originando tension y falta de flexibilidad
en la voz. Una laringe demasiado baja produce un sonido ronco o gutural y lleva
a una diccion menos clara (Phillips, 1996).

Una de las diferencias basicas entre la voz hablada y la voz cantada es la
necesidad de esta ultima de producir tonos o frecuencias mas agudas. Hay dos
formas de responder a las demandas de altura del tono. Segin Garcia-Lopez y
Gavilan (2010:443), la emision de notas mas agudas puede realizarse incremen-
tando la presion subgldtica y, por tanto, la tensién muscular en el musculo vocal,
y asi es como lo hacen, en general, los cantantes de musica pop, o mediante la
elongacion de las cuerdas vocales, es decir relajando el musculo vocal y contra-
yendo el musculo cricotiroideo, lo que produce una menor variacion de la pre-
sion subglodtica, sistema que utilizan generalmente los cantantes liricos, princi-
palmente los mds experimentados.

Pero para que una voz sea bella, una vez que se emite correctamente, nece-
sita ademas ser rica en resonancia’. La resonancia puede ser definida como una
“constructiva interferencia” de las ondas sonoras dentro del tracto vocal. Es esta
interferencia la que transforma un sonido que no se distingue a nivel laringeo en
un tono resonante (Phillips, 1996:253). Sin esta propiedad de la resonancia, la

4+ Véase 2.1.3. Resonadores y 6rganos articuladores.
5 Véase 2.1.3.1. La cdmara de resonancia.
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variacion de color de las vocales seria imposible y todas las voces tenderian a

sonar similares.

Los términos que delimitan la resonancia, tales como la uniformidad en la
produccion de las vocales, la profundidad y la plenitud del sonido, la proyecciéon
y las cualidades timbricas, son altamente subjetivos, pero estas cualidades, tal co-
mo senala Phillips (1996:253), estan reconocidas por las diferentes autoridades en
materia vocal, y aceptadas como caracteristicas de la resonancia de la voz.

Gracias a la tecnologia actual ha sido posible que la resonancia de la voz
pueda ser analizada por instrumentos cientificos y que, en el estudio de la pro-
duccion vocal, parametros cualitativos puedan contemplarse, analizarse y com-
pararse. Se han hecho estudios que muestran como la posicion de la laringe afec-
ta a la calidad vocal, pero aun la investigacion en esta drea se encuentra limitada
porque los instrumentos de este tipo son caros y porque se trata de un aspecto
subjetivo que cambia segtin las preferencias personales o culturales. Algunos de
estos instrumentos como sefala para el andlisis de la voz han sido puestos a
prueba, aceptados y utilizados por la comunidad cientifica. Phillips (1996:264),
recoge los mas relevantes: el “vowelometer” o vocaldmetro, que es un instru-
mento para determinar por medio de ciertas sefiales en un monitor cual es la
resonancia Optima de cada una de las vocales. Se puede confiar en este instru-
mento en cuanto a lo que constituye una dptima resonancia por encima de una
opinidn subjetiva, pero tiene el inconveniente de que resulta muy costoso; el
“vowel spectrum analyzer” que es otro instrumento para estudiar la compleji-
dad de la oscilacién de las ondas sonoras a tiempo real. Se utiliza para analizar
los formantes y ver cdmo van cambiando en el tiempo de una vocal a otra como
por ejemplo dentro de un diptongo. Resulta también muy costoso y no es viable
para utilizar en el aula, y el “visipitch”, que es el instrumento que permite al
investigador cuantificar la afinacion o emision exacta de una frecuencia, en base
a un estandar dado usando un programa informatico, lo que ha supuesto un
avance importante. El perfeccionamiento y la profusion de este tipo instrumen-
tos informaticos van adquiriendo carta de naturaleza en el estudio de la voz
humana y constituyen herramientas sofisticadas de gran utilidad para el progre-
so vocal propiamente dicho.

Para comprender el fenémeno de la resonancia en la voz humana, es necesa-
rio clarificar varios términos y conceptos que, manejados aleatoriamente, pueden
inducir a confusién. Tal como explica Phillips (1996:254), la frecuencia fundamen-
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tal es el tono que se escucha, por ejemplo el La® a 440 Hz, y no debe confundirse
con la frecuencia de formante, término que se utiliza para identificar las resonan-
cias del tracto vocal. Sumado al tono fundamental, que es el que es percibido por
el oido, se producen, ademas, una serie de frecuencias mas agudas, los armonicos,
que incrementan la resonancia de la voz. Estos tonos superpuestos equivalen a la
frecuencia fundamental multiplicada por dos, tres, cuatro, cinco, y asi sucesiva-
mente y son los que producen las series de armonicos de cuarta, quinta, octava,
etcétera. Estos tonos superpuestos o armonicos decrecen progresivamente en
energia en tanto que se van elevando en altura. Aunque es posible generar un
tono puro sin frecuencias armonicas, tales sonidos no existen en la voz humana.
Cada sonido de la voz humana es una combinacion de la frecuencia fundamental
y la frecuencia de formante. Las frecuencias de formante de la voz son similares a
las series de armonicos de otros instrumentos, excepto por el hecho de que los
formantes no estan fijos. En el caso de la voz, los formantes se conciben mdas como
regiones de frecuencia o cintas de frecuencia que pueden cambiarse actuando so-
bre la configuracion del tracto vocal. Es este cambio en la forma del tracto vocal lo
que distingue la voz humana de cualquier otro instrumento. Mientras que los ins-
trumentos producen tonos fundamentales y tienen fijada la serie de armonicos, la
voz humana produce tonos fundamentales y, acompanandolos, regiones o zonas
de formantes que pueden variar con los cambios que se produzcan en los 6rganos
articulatorios.

El cantante aprende por medio de la técnica a variar voluntariamente la
forma y posiciéon de los elementos mdviles del tracto vocal con el fin de conse-
guir la maxima potencia vocal con el minimo esfuerzo muscular, lo que conlleva
una menor presion subglética. En definitiva, el cantante persigue amplificar el
sonido emitido potenciando al maximo la resonancia natural. Para ello se necesi-
ta previamente, tal como ha quedado expuesto, un buen control respiratorio y
un cierre glotico eficaz (Garcia-Lopez & Gavilan, 2010:443-444).

El tamano, la envergadura y el potencial de resonancia de una voz son ca-
racteristicas basicas que corresponden a unas dotes naturales pero, mediante la
técnica, todo cantante puede aumentar la resonancia y modificar el timbre o color
de su voz. La belleza del sonido vocal no depende, pues, en exclusividad, de cier-
tas dotes naturales, sino que es el producto de una resonancia equilibrada con un
tono cdmodo y no forzado. Para Morrison y Rammage (1996:245), en la voz can-
tada conviven dos sistemas de vibracion: el de las cuerdas vocales y el del aire
contenido en el tracto vocal por encima de la laringe. Ambos sistemas son adapta-

¢ Entre las distintas opciones que existen, en esta tesis doctoral se ha optado por escribir las
notas musicales con la inicial en maytscula y el indice actstico, si fuese necesario, con for-
mato superindice como en La*.
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bles: el primero por medio de las acciones de los muisculos intrinsecos en respues-
ta a las demandas de tono, y el segundo a través de los ajustes de tamafio y confi-
guracion de los espacios orales y faringeos que realizan la lengua, el paladar, la
mandibula y los labios en respuesta a los requerimientos de “la cualidad o la tex-
tura vocal y tonal”. Para adquirir la mejor calidad posible del sonido se necesita
que haya “concordancia” entre la vibracion de ambos sistemas, y si esa relacion
no se consigue, el sonido vocal carecera de “vibracion, belleza, claridad y liber-
tad”. El sistema de resonancia debe ajustarse en concordancia con la frecuencia
del elemento vibrante mediante un sistema de seleccion e intensificacion. Un re-
sonador que no cumpla este requisito podria potenciar equivocadamente o limitar
las posibilidades de intensificar el armonico del tono cantado, y el resultado final
seria poco estético o débil y produciria en el cantante una sensacion de incomodi-
dad, esfuerzo y falta de libertad.

Para salvaguardar la relacion de concordancia entre el elemento que vibra
y da origen a la voz y el sistema de resonancia, hay un elemento principal de
control conceptualizado por Morrison y Rammage (1996:245-246) como “el tono
vocal del cantante”, que es un modelo mental basado en la imaginacion y en la
experiencia. Este mecanismo es el que utiliza el cerebro para realizar los ajustes
musculares del sistema de resonancia en funcion de los parametros fisicos del
instrumento y de los objetivos estéticos del tono que se emite. Este requisito téc-
nico fundamental, si se altera, puede perturbar el resultado sonoro. El origen de
esas posibles alteraciones suele encontrarse en la pretension del cantante de emi-
tir un sonido que no se corresponde con las caracteristicas de su instrumento. A
veces el deseo del cantante es aumentar la potencia a expensas de una resonan-
cia libre y natural. Otras veces es el afan de imitar a sus artistas favoritos sin te-
ner en cuenta las diferencias de edad o de condiciones vocales. En cantantes de
Opera, pueden ser las exigencias dramaticas y de tesitura de un papel inadecua-
do. En cantantes de musica pop puede ser la voluntad de imitar a aquellos in-
térpretes que tienen mayor éxito comercial. Cualquier error puede tener conse-
cuencias tanto para la libertad como para la dindmica del instrumento vocal. El
aumento impropio de la potencia ocasiona una presién de aire excesiva que
pueden originar reacciones de fatiga en la laringe y producir un sonido poco
claro y que, habitualmente, falla en la afinacion. Intentar emitir un sonido inade-
cuadamente dramatico puede llevar a sobrecargar los armoénicos inferiores del
espectro, con lo que el sonido se hace pesado y poco definido. Tratar de cantar
en un tono muy grave puede originar la pérdida de vibracion del sonido, con
una aduccion débil de las cuerdas vocales y una presion subglotica inadecuada,

lo que se traduce en un tono susurrante y una entonacion erratica.
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El modelo que, finalmente, obtiene cada cantante debe responder a las dotes
naturales que posea en cuanto a tamafo, color, calidad emocional e intencionali-
dad dramatica del tono que emite. La voz se adecuard al modelo tonal mental
apropiado siempre que las tensiones musculares de la faringe, la mandibula y la
lengua no interfieran en el delicado proceso de coordinacion entre la respiracion y

la laringe y que dicho proceso se realice con naturalidad y eficacia.

Hay dos momentos especialmente delicados en la emision que son el inicio
del sonido y su cese, cuya importancia rivaliza con ese modelo al que debe aspi-
rar el cantante. En el momento del comienzo de la emision el instrumento debe
estar coordinado y equilibrado para poder realizar los ajustes necesarios para
producir el tono, la vocal y la calidad que se desea. Segin Morrison y Rammage
(1996:242-243), pueden observarse tres tipos de inicio que vienen determinados
por la posicion y la tensidn de las cuerdas vocales durante la secuencia en la que
se inicia el tono. En el inicio “blando” hay una alteracién de dicha secuencia y se
produce un escape de aire que precede al cierre de la glotis produciendo un so-
nido /h/ aspirado. Visualmente se observa, a menudo, una apertura en la glotis
posterior. El inicio asi emitido produce un sonido “blando, susurrante, que care-
ce de potencial dindmico y de vibracion”. Por el contrario, cuando las cuerdas
vocales se colocan en una aduccion intensa antes de iniciar la fonacion se produ-
ce una elevada resistencia laringea que requiere una presion subglotica elevada,
cuyo resultado es la emision “oclusiva gldtica” de un sonido audible no musical
que precede al tono. La fuerza asi aplicada al mecanismo fonatorio puede oca-
sionar lesiones en las cuerdas vocales. Cuando el inicio se realiza con precision y
no muestra previamente ningin exceso o falta de aire, se produce un sonido
“vibrante, pleno y resonante”. En este inicio equilibrado nada perturba la rela-
cion de fuerzas entre la tension de las cuerdas vocales y la presion subglotica
que se establecen en funcion de las exigencias de tono y de dindmica. El sonido
resultante se produce imaginando, a menudo, una pequena [h] aspirada que no
llega a ser audible y excluyendo cualquier percepcion de aire expulsado. La ma-
nera en que se ejecuta el inicio o “ataque” resulta critica para el resto de la frase
y compromete la calidad vocal, la entonacidn, la potencia, la facilidad y la flexi-
bilidad del canto.

La manera de terminar la frase también es importante. Segin Morrison y
Rammage (1996:244), en el acto de “cesar o liberar” el sonido existen también
dos formas de ejecucion no deseables: una forma “dura” y otra “blanda”. La
“liberacion” del tono debe ser clara y limpia, y la glotis debe retomar la posicion
de abduccion propia de la inspiracion profunda para no retrasar o impedir que
se restaure un nuevo ciclo respiratorio al que acompanara otro nuevo inicio vo-
cal. La practica de ejercicios especificos para el inicio del tono y su liberacién se
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contempla en los manuales de canto desde antiguo. Estos ejercicios perseguian
el inicio limpio, la liberacion clara y el restablecimiento inmediato de la respira-
cioén al finalizar el sonido y trabajaban los musculos responsables de la aproxi-
macién de las cuerdas vocales y la flexibilidad gldtica (Morrison & Rammage,
1996:244).

Mencion especial requieren la abertura y las acciones dirigidas a eliminar
la constriccion laringea ya que la garganta constituye una zona eminentemente
vulnerable a todas las agresiones exteriores e interiores. La laringe es el lugar
donde se producen toda clase de somatizaciones ligadas a las angustias, las
emociones y las agresiones cotidianas que provocan una constriccion muscular
que va en contra del buen funcionamiento del érgano vocal. La ansiedad y el
esfuerzo influyen también negativamente en el aparato vocal. Determinadas
personas excesivamente emotivas o demasiado inhibidas pueden padecer todo
esto y la angustia llegar a bloquear su laringe. Con un trabajo personalizado se
puede llegar a obtener el cese de la ansiedad, una sensacion euforizante y un
mejor equilibrio, cualidades todas ellas indispensables en un profesional de la
voz (Barthélémy, 1984:96).

En definitiva, el punto de mira que se ha de tener para un buen plantea-
miento de la emision es el de la obtencion de un tipo de técnica que considere la
voz como un instrumento décil y homogéneo capaz de transformar la pequena
cantidad de voz que sale de la laringe en voz hablada o cantada, una técnica que
se asiente en un cierre glotico correcto y en una posicion estable de la laringe junto
con el desarrollo y la optimizacion de la resonancia y de la proyeccién.

3.1.3.1. La produccion de las vocales y la resonancia

Las vocales constituyen la base de la produccion de un tono resonante. La varie-
dad de vocales y de lenguas esta determinada por distintos patrones de frecuen-
cias de formantes. En cualquier tracto vocal existe una posibilidad infinita de
numero de regiones de formantes. Las vocales individualmente pueden tener
entre cinco y treinta formantes, de los cuales los cuatro primeros (mds graves)
son los mas importantes para la identidad y la calidad de la vocal. Los dos pri-
meros formantes proporcionan mas la identidad a la vocal para distinguirla de
otra. Los dos siguientes estan relacionados con la calidad, o sea con el timbre,
que distingue una voz de otra (Phillips, 1996:254).

Cada vocal se establece por una disposicion propia de las frecuencias de
formantes. El cambio en la configuracion del tracto vocal determina esas modifi-
caciones de los formantes, que son distintos para cada vocal. Los responsables
de esos cambios en la longitud del tracto vocal son la posicion de la laringe y de
los labios; la posicion de la mandibula, la lengua, y el velo del paladar; y la ex-
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pansion o contraccion de la faringe (Phillips, 1996:255). A todas estas posibilida-
des de variacion hay que afadirle la propia configuracion, la edad y el sexo del
individuo. Asi, en un tracto vocal masculino, femenino o de nifio, puesto que se
diferencian en el tamafo, los formantes serdn en relacion al primero, un 17 y un
25% mas agudos respectivamente. En tractos vocales mas largos, como el de la
voz de bajo profundo, todos los formantes se desplazaran hacia mas abajo (Phi-
llips, 1996:254-55).

Aunque cada vocal se caracteriza por una disposicion propia de las fre-
cuencias de formantes, es dificil cantar las vocales puras a través de todo el ran-
go vocal, especialmente en los tonos por encima de Fa® en las voces de mujeres
adultas y Fa* en las voces adultas masculinas’. Este es un problema actstico que
ocurre cuando la frecuencia del sonido fundamental es mas aguda que el primer
formante de frecuencia de cada vocal. Cuando esto sucede, la vocal que se canta
se desplaza debiendo ser modificada y percibiéndose como otra vocal. Sopranos y
tenores saben que a mayor altura del sonido debe abrirse mas la mandibula si se
quiere mantener la integridad de la vocal. A mayor altura del sonido hay mas
dificultad para subir el formante de frecuencia con respecto al tono. A partir de
sonidos por encima de Fa® el cantante debe deformar o cambiar la configuraciéon
de todas las vocales por cualquiera de estas dos [a] o [9]. Cuando la frecuencia
fundamental del tono es tan grave como el primer formante de cualquier vocal,
la vocal puede mantener su integridad. La mayoria de los sonidos que se produ-
cen en el &mbito de una voz adulta estan por debajo del primer formante de las
vocales. Afortunadamente, los formantes de frecuencia de las voces de los nifios
se sitian en una zona mucho mas aguda que los de las voces de los adultos, por
lo que la modificacién de las vocales no constituye un problema. Este fendmeno
tiene lugar en la ensenanza superior, cuando las voces de los nifios se han tras-
formado ya en voces de jovenes adultos (Phillips, 1996:265-266).

3.1.3.2. Caracteristicas de la resonancia de la voz

Las dos caracteristicas de la resonancia de la voz son la profundidad o sonori-
dad y la proyeccién o brillo. Estas cualidades se pueden desarrollar a través de
los ajustes apropiados de los formantes de las vocales. El cantante debe aprender
a ajustar el tracto vocal con respecto a la region de frecuencias del formante mas
grave de cualquier vocal dada. Cuando se produce mayor cercania de la fre-

7 Para designar los indices actsticos se ha utilizado el sistema americano denominado Indice
de Banda Audible cuya numeracion indica la cantidad de octavas que existe entre un sonido
dado y el umbral de audibilidad. Por ejemplo, Do* (Do central del piano) significa que se
trata de un Do cuatro octavas por encima de dicho umbral.
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cuencia fundamental con el formante de frecuencia de cada vocal, se posibilita la
interaccion entre ambos, y asi la vocal y su tono sonardn mads claros y resonantes
(Phillips, 1996:261-262).

Si la longitud del tracto vocal se incrementa, las vocales cantadas, incluso
en las voces de los nifios, deben ser mas ricas en resonancia que las vocales ha-
bladas. Para enriquecer el sonido y darle mas profundidad, los formantes deben
bajarse. Esto se consigue con el alargamiento del tracto vocal y también por la
proyeccion o redondeo de los labios o/y manteniendo la laringe en una posicion
de reposo. La laringe que permanece en reposo durante la emision alcanza la
riqueza del tono, aunque si la laringe se baja en exceso o se deprime, se produce
demasiada oscuridad o demasiada fuerza en la voz. Cuando a la posicion ade-
cuada de la laringe se le suma la extension de la cavidad oral, proyectando los
labios, el cantante puede alcanzar diferentes grados de profundidad, de manera
que si se redondean los labios como para la vocal [u], se oscurece el sonido, a la
vez que se tiende a limitar el siguiente objetivo de una voz resonante, que es la
proyeccion o timbre (Phillips, 1996:262).

Una voz entrenada es la que se proyecta con facilidad, es fuerte y esta real-
zada por su resplandor o timbre. Para conseguir mayor potencia y proyeccion de
la voz es necesario jugar con la mayor cercania posible entre la frecuencia fun-
damental de tono y la frecuencia del primer formante. Si se mantienen los labios
casi juntos, el primer formante estd mas abajo y es mas fuerte que la frecuencia
fundamental. Abriendo mds la mandibula hasta conseguir que el primer for-
mante esté mds cercano a la interseccion posible con la frecuencia fundamental,
se incrementa la amplitud y la potencia de la voz. Por eso, para producir un so-
nido brillante, mas timbrado, los formantes deben elevarse. Esto se logra por la
extension de los labios y una mayor apertura de la mandibula. También puede
conseguirse en el registro agudo de la soprano a través de una leve sonrisa. No
obstante cuando se usa en todo el registro vocal, esta técnica tiende a contrarres-
tar profundidad y riqueza (Phillips, 1996:262).

El cantante entrenado busca, generalmente, maximizar la resonancia alar-
gando el tracto vocal, proyectando los labios y dejando la laringe en reposo a la
vez que baja la mandibula abriendo la boca. Para que, ademas, el canto sea uni-
forme, Phillips (1996:262) recomienda ensefar por medio de la “verticalidad” o
altura de las vocales verticales, con preferencia sobre la “sonrisa” de las vocales
horizontales.

Experimentar con las diferentes posiciones del tracto vocal para la pro-
duccion de las diferentes vocales ayudara a conseguir un sonido mejor y mas

resonante. Cuando en un grupo de cantantes las posiciones del tracto vocal di-

131



El canto en las aulas de miisica de Educacion Primaria

fieren mucho, la resonancia queda debilitada porque los formantes de las voca-
les no estdn estrictamente emparejados. Esto puede afectar también a la entona-
cién. Las vocales son la base de la produccion del sonido y deben ser desarrolla-

das sistematicamente si se quiere conseguir una resonancia vocal superior.

El desarrollo de la resonancia de la voz es uno de los objetivos mas impor-
tantes de cualquier instructor vocal. El oido del instructor es quien determina si
el sonido es correcto para cada voz. Es necesario desarrollar una conciencia au-
ditiva sobre una apropiada resonancia en la produccion vocal, seguin los diferen-
tes niveles de madurez. Si los estudiantes no tienen una imagen auditiva correc-
ta, el profesor se encontrara con enormes impedimentos. Este problema se vera
agravado por el hecho de que la conceptualizacion de un sonido vocal aceptable
o bello es un fendmeno cultural subjetivo (Phillips, 1996:263-264).

Los nifos y adolescentes, cuyo tracto vocal no es tan grande como el de los
adultos, no pueden producir un sonido tan rico y resonante, pero eso no quiere
decir que las jovenes voces deban necesariamente ser débiles y faltas de vida. Al
contrario, esas jovenes voces producen, una calidad que es tnica y especifica de
su edad y que se caracteriza por una luminosidad, una ligereza, y un timbre es-
pecificos. Hay que vigilar que la laringe de nifios y adolescentes no sea artifi-
cialmente bajada tratando de producir un sonido mas maduro que el que co-
rresponderia a la “inmadurez” de su cuerpo. Normalmente los nifios y adoles-
centes cantan con demasiado poca apertura de boca y se les debe animar a rela-
jar mas la mandibula para la emision de todas y cada una de las vocales. Animar
a los estudiantes a proyectar los labios para producir las vocales ayuda a conse-
guir un sonido mas calido y bello (Phillips, 1996:264).

3.1.3.3. Proyeccion de la voz versus amplificacion

Una de las diferencias fundamentales entre un cantante entrenado y otro que no
lo es estriba en la manera de enfrentarse a la resonancia faringea. Un cantante
entrenado ha sido ensefiado a optimizar las posibilidades de la faringe y a pro-
ducir un tono rico en resonancia que no requiere de amplificacion. Los cantantes
que no han adquirido la habilidad de proyectar su voz necesitan, para ser escu-
chados, una mediacion tecnologica.

La utilizacién del micréfono como medio para amplificar y proyectar la voz
produjo importantes transformaciones no sélo en la forma de cantar, sino también
en la concepcion estética del canto. Desde que aparecio el uso del microfono, a
cualquier cantante, incluso desde el comienzo de su carrera, le resultaba suficiente
con acercar sus labios al micréfono para que el producto de su emision llegase a la
audiencia, por muy nutrida que fuese. En este hecho se encuentra la génesis y el
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desarrollo de un nuevo estilo interpretativo que surgi¢ a comienzos del siglo XX y
que, en su concepcion basica, perdura hasta nuestros dias.

Bing Crosby (1903-1977) fue el primero en servirse de la nueva forma de
canto con micrdéfono, creando un estilo marcado, segin Gonzalez (2000), por un
fraseo informal adoptando una expresion sensual y una voz sin ninguna exigen-
cia técnico-vocal que se caracterizaria, no por el uso de grandes intervalos, ni
por tesituras extremas, ni por el virtuosismo de sus ornamentaciones sino por la
construccion de un estilo individual logrado por un timbre propio, una particu-
lar manera de frasear y de pronunciar, la utilizacion de interjecciones de la voz
hablada, una entonacién con portamentos, movimientos continuos de una nota a
otra recorriendo todas las notas intermedias sin que estas tltimas suenen, el uso
del falsete, la utilizacion la voz de garganta, la posibilidad de cantar a menos
volumen e incluso susurrar el texto, y el manejo de la distancia y orientacion del

micréofono.

Aunque este estilo causé rechazo en un principio, se impuso poco a poco
en el &mbito de la musica popular y se vinculd con a la llamada “cancién melo-
dica” o “romantica” interpretada por cantantes masculinos. El avance de la can-
cion melddica estuvo vinculado al desarrollo de la industria de la canciéon en
Estados Unidos a comienzos del siglo XX. Para Gonzalez (2000), el repertorio
que interpretaban los cantantes de canciéon melddica estaba compuesto por can-
ciones “literatas”, surgidas de tradiciones burguesas de musica doméstica y por-
tadoras de sentimientos individuales mas que colectivos, en las que el texto

desempenaba un papel protagonista.

Con el uso del micréfono, el cantante tenia la oportunidad de dirigirse al
oyente e interpretar la canciéon como si sélo estuviera cantando para él. Este he-
cho origind la existencia de una intimidad obligada producida por el nuevo esti-
lo de canto que, seguin Gonzalez (2000), fue criticada en ciertos ambitos. Esta
intimidad propiciaba un tipo de relacion mas personal con el publico, excelente
para el espacio doméstico donde se difundiria la cancién popular mediatizada
durante el siglo XX, y a finales de su segunda década surge la figura del cantante
de musica popular como un intérprete especializado. A partir de este momento, el
publico va a seguir a su artista favorito identificindolo con su repertorio, lo que
contribuira a la rapida difusién y aceptacion de la cancidon popular. La fama del
cantante empieza a ser creada mediante la publicidad, y la aparicion de las estre-
llas del disco va a suponer el establecimiento de gustos y la conduccién de la de-
manda, gracias al cine, la radio, la prensa especializada, el disc-jockey y las listas
de éxitos.
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El cantante no entrenado, utiliza generalmente amplificacion, y no en-
cuentra necesario desarrollar vocalmente las posibilidades de la resonancia. De
hecho, muchos cantantes populares, independientemente del estilo de musica
que canten, tienen voces bastante débiles cuando se escuchan sin amplificacion.
El cantante popular usa a menudo, por falta de entrenamiento, un estilo de canto
que da prioridad a la nariz como resonador mas importante, tal como senala
Phillips (1996:259), cuando explica que esta opcion no es consciente, sino que
ocurre instintivamente debido a la imitacion de otros cantantes y a la reproduc-
cion de habitos de canto “pobres”. Debido a que muchos cantantes adolecen de
un adecuado soporte de la respiracion, la tension vocal es muy frecuente. Esta
tension provoca que la laringe eleve su posicion en la garganta, y desde esta po-
sicién, quedan minimizadas o restringidas las cualidades naturales de muchas
de las areas faringeas. Utilizar un drea menor de la faringe como resonador vo-

cal, da mas debilidad a los formantes y, por lo tanto, al sonido vocal.

Algunos cantantes entrenados, incluso de 6pera, en los que se puede detec-
tar tension y elevacion de la laringe, como muestra Hines (1982), perciben de
forma mayoritaria la importancia de mantener la laringe baja y relajada, lo que
no puede confundirse con una laringe deprimida, que es aquella que algunos can-
tantes bajan artificialmente para producir un sonido mas oscuro, mas maduro.
Ambas posiciones perjudican al canto y deben ser evitadas al cantar. Por el con-
trario, debe cultivarse el que la laringe permanezca relajada descansando en su
posicion normal en todas las zonas de la gama de la produccién vocal. Esto
permite conseguir la apertura y la relajacion de la garganta y maximizar la reso-
nancia faringea (Phillips, 1996:259).

En el caso de los cantantes de musica clasica deben hacerse escuchar sin
microfono y junto al instrumento o instrumentos que les acompanan, incluyen-
do la orquesta sinfonica, e incluso por encima de ellos. Independientemente de
las exigencias del repertorio que se interprete y de las caracteristicas de la voz,
todos los cantantes deben poder proyectar su voz si quieren cantar en una sala
de conciertos. No es una cuestion de decibelios, sino de calidad. Una voz proyec-
tada es aquella que se escucha hasta en la tltima fila del teatro. No debemos
confundir potencia con proyeccion. De hecho, las voces son unas mas grandes
que otras “dependiendo del volumen que son capaces de conseguir a corta dis-
tancia” (Garcia-Lopez & Gavilan, 2010:444). Segtin estos autores, la proyeccion
vocal del cantante, ya tenga una voz grande o pequena, se consigue mediante un
refuerzo de energia en la zona de 2.500-3.000 Hz del espectrograma. A este re-
fuerzo que necesitan los cantantes, especialmente los hombres, para que aumen-
te el poder de su voz, se le conoce con el nombre de “formante del cantante” y
fue descrito por Sundberg (1977:6) como un “extra formante” producido en el
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promedio del tracto vocal masculino a una frecuencia aproximada de 2.800 Hz
cuando la laringe estd baja y la abertura del orificio laringeo con respecto a la
faringe, estd a un radio de 1:6. En estas condiciones el formante resuena en los
senos piriformes o espacios pre-epigldticos. Se cree que la laringe puede mante-
nerse en una posicion relativamente baja y actuar de tal modo que se produzca
un formante capaz de anadir esplendor y llevar el enorme impulso de la voz
para que ésta pueda pasar por encima de una gran masa sonora como es el caso
de la que produce, por ejemplo, la orquesta sinfonica.

La proyeccion de la voz no es algo privativo de la voz cantada. Actores,
profesores, conferenciantes y todo usuario de la voz profesional cualquiera que
sea su disciplina, debera ejercitarse en proyectar su voz, si quiere ser escuchado
sin mediacion tecnoldgica.

3.1.3.4. El papel de los resonadores

Los resonadores mds importantes son la faringe y la boca, que son los genuinos
transformadores del sonido, pero no son los tnicos. La cavidad del pecho, la la-
ringe, la cavidad nasal y los senos juegan también un papel en la resonancia del
sonido vocal. El grado sobre cual es la contribucion y de qué forma contribuye
cada uno no esta claro para los cientificos de la voz. La mayor parte de las autori-
dades en materia vocal argumenta que la contribuciéon de esas cavidades es mi-
nima comparada con la de la faringe y la de la cavidad oral.

La faringe se divide en tres partes®. El papel de la nasofaringe es incierto
tal como explica Phillips (1996), y ha originado un debate atin no cerrado entre
los especialistas. Algunas autoridades recomiendan que se baje el paladar blan-
do para ajustar los agudos, argumentando que si la nasofaringe se cierra con el
velo del paladar se podria limitar la resonancia en esa zona. Otros especialistas,
en cambio, ensenan que el velo del paladar debe estar “levantado y arqueado”
para maximizar el espacio faringeo y la resonancia. Existe una tercera via como
la que proponen Troup y sus colaboradores (1989:35), cuando sostienen que la
subida o el cierre del velo del paladar depende de distintos factores como son las
indicaciones del profesor, el idioma en el que se cante, las caracteristicas del can-
tante o el estilo de canto. Estos autores realizaron estudios de caso con cantantes
en los que a través de andlisis xeroradiograficos advirtieron que la subida del
velo del paladar diferia segin los niveles del tono. En este aspecto, incluso
cuando se utilizan aparatos muy sofisticados, se ha llegado a resultados contra-
puestos. Hay quien recomienda la busqueda de una sensacion de bostezo aho-

gado, reprimido o contenido manteniendo los labios ligeramente en contacto

8 Véase 2.1.3. Resonadores y 6rganos articuladores.
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para ayudar a levantar o arquear el paladar blando durante el canto. Como el
velo del paladar es un mecanismo involuntario, es recomendable no llamar la
atencion en exceso sobre ello, tal como propone Phillips (1996:259), especialmen-
te cuando se trata de nifios, permitiendo su colocacion natural, siempre que la
laringe esté relajada. La orofaringe y la laringofaringe, por su parte, pueden
comprimirse y hacerse mas pequenas, bien por la accion de la lengua moviéndo-
se rapidamente hacia atras o tensando los musculos faringeos de la deglucion.
La faringe, en su conjunto, puede abrirse y relajarse para evitar asi la excesiva
tension de los musculos de la deglucion, que se puede considerar como el origen
de una de las mayores interferencias para el canto. Una garganta abierta lleva al

buen canto.

La lengua es protagonista principal en las modificaciones del tracto vocal
ya que ocupa, a la vez, la cavidad oral y la faringe. Las opciones de movimiento
de la lengua son muy amplias®. Debido a su movilidad, la lengua juega un papel
relevante en la configuracion de cada vocal y en el punto y modo de articulacion
de las consonantes.

La lengua debe permanecer relajada para el canto. Cualquier rigidez puede
causar una constriccion del tracto vocal y reducir la resonancia. Phillips
(1996:259) recomienda dedicar una atencion especial a aquellos musculos de la
lengua que se usan para la deglucion ya que estos musculos son constrictores de
la faringe y se tensan con frecuencia, pudiendo asi interferir, en la fonacion y en
la resonancia. La rigidez o temblor de la lengua son sefiales inequivocas de que
los musculos de la deglucion se estdn usando para compensar la presencia de un

soporte y control de la respiracién deficientes.

3.1.3.5. Articulacion y diccion

La simbiosis entre la palabra y el sonido es lo que hace que el canto ocupe un
lugar de excepcion en la expresion artistica. Esa connivencia entre texto y musica
multiplica las posibilidades expresivas del canto y lo diferencia de la voz habla-
da y del resto de los instrumentos musicales. De la correcta articulacion y dic-
cion de las vocales y consonantes depende la inteligibilidad del texto. Para Din-
ville (1981:178), en el canto prevalece la actitud de las cavidades supralaringeas
impuesta por la linea melddica, y, aunque se tome la direccion de los movimien-
tos necesarios para la articulacion, sdlo se hace de forma secundaria y buscando
la insercion en la postura de las cavidades de resonancia, “sin por ello dejar caer
ni la sensacion vibratoria ni la tonicidad muscular que convienen a la nota emi-

9 Véase 2.1.3. Resonadores y érganos articuladores.
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tida”. Esto es indispensable tanto para alcanzar y mantener la afinacién como
para adquirir calidad en la emision vocal.

Los movimientos de la articulacion se hacen con mas lentitud y energia en
la voz cantada, salvo en los pasajes rapidos, donde deben ser mas limpios y pre-
cisos. En el grave y en el centro, la abertura debe ser moderada para no dificultar
la articulaciéon de ciertas consonantes y, en los agudos, obliga a una apertura
mas grande de la boca y a la separacion de los maxilares, lo que hace mas dificil
la articulacién de ciertos fonemas (Dinville, 1981:178). La inteligibilidad del tex-
to, segin Garcia-Lopez y Gavilan (2010), depende de la altura de los dos prime-
ros formantes de las vocales, que tienen una frecuencia bastante constante en
cada una de ellas. Cuando se emiten sonidos agudos, éstos pueden estar por
encima de la frecuencia del primer formante, lo que provoca una disminucién de
la inteligibilidad del texto por la imposibilidad de emitir fonéticamente algunas
vocales. En esos casos, el cantante, principalmente la soprano, que es la que emi-
te sonidos mas agudos, modifica las dimensiones de su tracto vocal de tal mane-
ra que el primer formante de cada fonema asciende para estar por encima de la
frecuencia fundamental™.

La combinacion y el empleo adecuado de las vocales pueden entenderse
como la culminacion de la emision en el canto. Cantamos sobre las vocales. No
en vano, en la emision de las vocales, el aire sale libre, sin impedimento alguno,
y va acompanado de vibraciones laringeas. La emision libre, pues, concierne a
las vocales. El pensamiento musical en materia vocal ha dedicado muchas pa-
ginas a este campo. Pensar artisticamente el canto significa pensarlo en la pureza
y la adecuacion de las vocales. Se trata, naturalmente, de conservar la pureza
de las vocales como efecto de una buena emisidn, pero las vocales tienen que, a
su vez, alcanzar color artistico, funcién de redondez, cierta deformacion necesa-
ria, algunas veces un inevitable sentido de teatralidad, otras veces una deter-
minada asimilacion al lenguaje hablado y otras veces capacidad de subir en la
definicion de matices. Solo en funcién del pensamiento de la vocal, el cantante
puede alcanzar la actitud adecuada a cada momento del canto.

La emision de las consonantes se efecttia utilizando algtin tipo de obs-
taculo con respecto al paso de la columna de aire. Por eso, a las consonantes les
corresponde la emision trabada, cerrada, restringida o estrecha. Sin embargo,
conviene recordar que la funcién de las consonantes en el apoyo de la emision
no es nada desdenable. La facilidad de emisién se realiza en gran parte en fun-
cién de la articulacion de las consonantes. Una buena articulacion se apoya en
un inteligente empleo de las consonantes, y una buena articulacion es garantia

10 Véase 3.1.3.1. La produccion de las vocales y la resonancia.
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de una buena diccion, todo ello culminando en la interpretacion, que es el fin
ultimo de la preparacion vocal.

3.1.3.6. El vibrato

El vibrato consiste en una oscilacion regular de la voz cuya amplitud en las vo-
ces sanas se sitla entre un cuarto de tono y medio tono. Segun Phillips
(1996:266), el vibrato vocal “se percibe como una ligera ondulacién en la fre-
cuencia del sonido entre cinco y seis ciclos por segundo”. Mientras los cientificos
de la voz han establecido numerosas teorias para explicar el vibrato, “el uso ade-
cuado de la respiracion y la relajacion de la garganta parecen ser esenciales en su
aparicion”. Dentro de la cultura occidental el vibrato se ha considerado como el
resultado y la garantia de una técnica correcta y como una “caracteristica de la
belleza de la voz” (Phillips, 1996:266).

A menudo el vibrato ha sido mal comprendido, mal definido y juzgado pe-
ligroso, pero no tiene por qué serlo cuando responde a la regularidad en el ritmo
de la oscilacion sonora y sucede con moderaciéon (Barthélémy, 1984:178). Cuan-
do el vibrato se produce demasiado rapido se denomina “trémolo” y se percibe
como una forma de temblor de la voz que responde a un cambio de amplitud en
el ciclo vibratorio. Mientras que el vibrato incrementa la calidad vocal y da un
cierto brillo, el trémolo es una indeseable cualidad de la voz que interfiere en la
afinacién y contamina la belleza del sonido. El trémolo en la voz tal como expli-
ca Phillips (1996:266), parece tener origen en un deficiente soporte de la muscu-
latura abdominal o en la tensidn de las zonas laringofaringeas. Esto ultimo es,
normalmente, el resultado de lo anterior. De hecho, un deficiente manejo de la
respiracién es la via para muchos problemas vocales. El trémolo y el temblor en
la voz se asocian a menudo con cantantes mayores que han desarrollado una
falta de eficiencia en la musculatura abdominal. Las mujeres que han sido ma-
dres, puesto que han estirado la musculatura abdominal, también pueden tener
dificultades para recuperar la firmeza que se necesita en el soporte abdominal
para usar la respiracion adecuadamente. La consecuencia del debilitamiento de
la musculatura abdominal se percibe como una interferencia en el vibrato natu-
ral. Los nifios y adolescentes no son propensos a sufrir este problema porque su
musculatura abdominal no ha sido debilitada ni por el exceso de estiramiento ni
por la edad.

Si consideramos que el vibrato es el resultado y la garantia de una técnica
vocal correcta, resulta verosimil que en nifios vocalmente entrenados se produz-
ca espontaneamente esta cualidad, que en su justa medida, embellece el resulta-
do sonoro y no tiene por qué perturbar otras cualidades especificas del instru-
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mento vocal infantil como tal, salvo en los casos de un uso inadecuado, excesivo
0 prematuro.

El desarrollo, entrenamiento y correccion del vibrato en adultos es también
objeto de polémica entre los especialistas de la voz. Hay dos posturas contra-
puestas en relacion con el desarrollo del vibrato. Algunos propugnan que no es
adecuado intentar modificar los rasgos del vibrato de forma voluntaria, sino que
éste debe ser cultivado y no producido, debiendo surgir espontaneamente como
resultado de una técnica vocal globalmente correcta, mientras que otros conside-
ran que es posible desarrollar o corregir un vibrato inapropiado por medio de
ejercicios especificos y dirigidos (Guzman, 2011).

Puesto que existen datos experimentales que ponen de manifiesto la posi-
bilidad de los cantantes de ajustar los distintos pardmetros del vibrato de forma
voluntaria en funcion de factores técnicos e interpretativos, como es el caso de
los cantantes de dpera cuando cantan musica Antigua, tal como explica Guzman
(2011), cabe plantearse la posibilidad de intervenir para desarrollar el vibrato o
corregirlo, aun cuando la técnica vocal sea globalmente correcta y acorde con el
nivel de formacion vocal que se ha realizado hasta ese momento en vez de espe-
rar a que se corrija de manera natural. El estudio realizado por Guzman (2011)
muestra que, después de varias sesiones de entrenamiento, el cantante pudo
controlar los problemas de su vibrato y, una vez finalizadas las sesiones, la natu-
ralidad y la calidad de su vibrato siguieron mejorando. El entrenamiento se
realiz6 de manera consciente y dirigida, utilizando actividad laringea y abdomi-

nal conjuntamente.

La manera de concebir el vibrato puede resumirse en una busqueda de
equilibrio, armonia y moderacion. El vibrato asi entendido enriquecera el tim-
bre, multiplicara los armonicos y dara a la voz redondez, flexibilidad, y agilidad
desarrollando multitud de colores; en definitiva, permitira las interpretaciones
bellas y sublimes (Barthélémy, 1984).

La percepcion estética del vibrato ha cambiado a lo largo del tiempo. Hoy
en dia, se piensa que los vibratos caprinos son denostables, a diferencia de otros
tiempos en los que, desde el punto de vista estético, se aceptaban. Aunque el
vibrato excesivo imposibilita la afinacion, un vibrato natural es deseable ya que
denota una buena técnica y es el resultado de la libertad del sonido. Hay que
tener en cuenta también que el uso vibrato responde a patrones individuales,
culturales, estéticos y de estilo. Asi, factores endocrinos y hormonales, ya sean
coyunturales o estructurales, pueden influir en un defecto o exceso de vibrato.
Puede existir, también, una voz trabajada correctamente que no muestre vibrato.

Incluso la actitud del cantante puede variar en la consideracion del vibrato en

139



El canto en las aulas de miisica de Educacion Primaria

funcion de factores psicoldgicos. En el pasado, la voz de los castrados, sin vibra-
to, respondia a la mentalidad de una época en la que se deseaba colocar lo celes-
tial sobre lo terrenal. En la actualidad, la recuperacion de las técnicas interpreta-
tivas del barroco y el clasicismo han llevado a la utilizacion de un vibrato limi-
tado, moderado, utilizado como ornamento. Hay estilos de musica vocal donde
la presencia del vibrato no se considera adecuada. Su ausencia o su uso podrian
considerarse, incluso, como un recurso interpretativo. La producciéon de musica
vocal a lo largo de la historia es ingente, y el intérprete debe saber que no es lo
mismo cantar Monteverdi, Bach o Verdi. En todo caso, la utilizacion del vibrato
tiene mucho que ver con el estilo y la época historica de la musica que se cante y
debe contar con la ductilidad y el buen gusto del intérprete.

3.1.3.7. Los registros y pasajes

El tema de los registros y pasajes en la voz, independientemente del punto de
vista desde el que se enfoque, ha sido y sigue siendo objeto de debate, cuyo
desarrollo se ha producido en medio de un gran desconcierto. La teoria de los
registros fue avanzada, en primer lugar, por Manuel P. Garcia en el siglo XIX.
Cantante y profesor, se le considera uno de los primeros cientificos vocales como
inventor del laringoscopio, gracias al que fue posible la visualizacion de las
cuerdas vocales en accidon. Sus hallazgos provocaron una verdadera revolucion
de gran trascendencia en el ambito cientifico y en la ensefianza del canto. Su
obra mas emblematica fue el Traité complet de l'art du chant publicado en Paris
(Garcia, 1847).

La definicién que hizo Manuel P. Garcia a propodsito de la nocién de regis-
tro vocal cuando presentd su reconocido trabajo “Mémoire sur la voix humaine” en
la Academia de las Ciencias de Paris en 1840, es todavia hoy dia la mas citada:
“Por el término registro entendemos una serie de tonos consecutivos y homogé-
neos que van de abajo arriba, producidos por el mismo principio mecanico, y
cuya naturaleza se diferencia esencialmente de otra serie de tonos igualmente
consecutivos y homogéneos producidos por otro principio mecanico. Todos los
tonos que pertenecen al mismo registro son, por consiguiente, de la misma natu-
raleza, independientemente de que, ademads, puedan existir modificaciones de
timbre o de intensidad a las que puedan estar sujetos” (Roubeau, Henrich &
Castellengo, 2009:433). Segtin estos autores, en la propia definicién que hizo
Manuel P. Garcia puede encontrarse el germen de la confusion debido a la utili-
zacion ambigua de conceptos como “homogeneidad” y el uso de términos im-
precisos como la “naturaleza” de los “principios mecanicos”, lo que ha dado
lugar a las diferentes interpretaciones de que ha sido objeto a lo largo del tiem-
po. Ademas, los distintos investigadores que han estudiado los registros, lo han
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hecho desde diferentes perspectivas, bien como profesores, terapeutas, o desde
el punto de vista mecadnico o acustico. El resultado es una terminologia concep-
tualmente ambigua y muy prolifica que induce a confusién y que responde a la
manera en que cada autor entiende la nocion de registro en funcion del punto de
vista con el que lo enfoca, a los diferentes métodos de exploracion que utiliza y a

la heterogeneidad de las herramientas de observacion.

Desde el siglo XIX todos los autores se han basado mas o menos explicita-
mente en la definicion de Manuel P. Garcia a la hora de conceptualizar la idea de
registro vocal. En ocasiones, estas definiciones incurren en contradiccion con lo
que Garcia escribio aunque sdlo sea parcialmente, lo cual da crédito a las incon-
sistencias semanticas y conceptuales que plantean Roubeau, Henrich y Caste-
llengo (2009:434), cuando analizan la definicion que hiciera de registro el padre
de la laringologia.

Perell6 y sus colaboradores (1982:122) definen el registro como “una serie
de sonidos que tienen un cardcter uniforme de emisién, timbre y sonoridad que
permite distinguirlos unos de otros, o también es la serie de tonos homogéneos
que se distinguen por un especial timbre sonoro, distinto de los de otro registro,
que es independiente de la frecuencia y de la intensidad del tono emitido”. Para
explicarlo recurren a mecanismos analogos tales como el cambio de las marchas
de un automovil cuando acelera la velocidad, o el cambio de cuerda en el violin
cuando se interpreta una escala ascendente de sonidos. En el momento en que se
produce ese cambio en el mecanismo laringeo, la reacciéon del resonador sobre la
glotis va a acusarse y a determinar una perturbacion de las condiciones aerodi-
namicas de la misma. Esa perturbacidn es percibida claramente por el cantante
en su laringe.

Para elevar una voz del grave al agudo y llegar al sobreagudo de manera
que el cantante emita todo el rango de sonidos de los que es capaz, se pasa por
fases vibratorias diferentes que exigen la utilizacion de distintos “mecanismos”
laringeos de vibracion que requieren ciertos “ajustes” en los érganos implicados
para poder asi abarcar toda la extension vocal (Garcia-Lépez & Gavildn,
2010:444).

Las investigaciones que se han realizado sobre los registros han consisti-
do principalmente en la denominacién, la enumeracion, y la clasificacion de los
mismos. El nimero de registros que se consideran varia segun los autores.

Tradicionalmente se ha estimado que existen tres registros de abajo arriba:
Voz de pecho, Voz mixta y Voz de cabeza. Perelld y sus colaboradores (1982:123)
presentan una sintesis de las diferentes posturas que ha habido al respecto: hay
quienes defienden que solo existen dos registros y que el registro medio debe ser
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considerado como una zona de transicidn, en cuyo caso, las cuerdas vocales es-
tarian mas gruesas y mas cortas en el registro de pecho mientras que en el regis-
tro de cabeza mas delgadas y largas, lo que coincidiria con la teoria muco-
ondulatoria que enuncid Perell6 en 1962, otros distinguen cuatro registros de
voz, con lo que habria un registro grave o voz de pecho con vibracion del pecho
y predominio de las resonancias faringolaringeas, un registro medio o interme-
dio para la voz media con predominio de las resonancias faringolaringeas, un
registro agudo para la voz de cabeza y resonancia faringonasal que el auditor
oye perfectamente y cuyas vibraciones son percibidas en el craneo por el cantan-
te y, en cuarto lugar, un registro de falsete cuya vibracion invade la region re-
tronasal y cuyas caracteristicas de timbre, intensidad y amplitud diferirian de las
del registro agudo provocando en la laringe una sensacion de distensién y, por
altimo, hay quienes distinguen hasta cinco registros y, frente a todas estas pos-
turas, quienes estan en contra de la idea de los registros, puesto que consideran
que cada nota debe tener su propia impostacion y que el cantante sélo deberia
preocuparse de cantar con distension y enriquecer cada sonido al maximo de
forma que las diferencias entre registros se hicieran imperceptibles en caso de
que las hubiere.

En las voces no educadas, la existencia y caracteristicas de un registro son
percibidas claramente por el que escucha y las sensaciones en la garganta del
que emite también son también distintas. El paso de un registro a otro modifica
el aspecto, el volumen, la posicién y la tensidon de las cuerdas vocales. Estas mo-
dificaciones provocan un cambio en el color vocal, en las vibraciones y en el lu-

gar de resonancia (Barthélémy, 1984:159).

Entre cada uno de estos registros se considera la existencia de un pasaje,
por lo que existe un tono, una nota de soldadura o nota de paso que debe fusionar
ambos registros. Cuando se produce ese cambio tiene lugar una perturbacion
que el cantante percibe claramente en su laringe (Perello et al., 1982:123). Aun-
que hay determinadas voces que de manera natural no tienen conciencia de la
existencia del pasaje y desde las primeras lecciones se produce la homogeneidad
en toda la gama de sonidos que emiten, y aunque cantantes de gran experiencia
excluyen la existencia de los registros en el arte del canto, en general, desde el
punto de vista de la emisidn, el tema de la homogeneidad de la voz es crucial y
es un trabajo a realizar.

Independientemente del posicionamiento que adoptemos respecto a la
existencia o no de los registros y de su naturaleza que dependerd, en parte, de
los fundamentos tedricos y, muy especialmente, de la experiencia propia en el

11 Véase 2.1.1. El vibrador laringeo.
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ejercicio del canto dada la profusion y confusion terminoldgica que envuelve
este tema, puede resultar conveniente un acercamiento a la literatura mas recien-
te para entender el origen de las diferentes conceptualizaciones y categorizacio-
nes de registro vocal.

Las distintas definiciones de registro han sido categorizadas por Roubeau,
Henrich y Castellengo (2009:434) desde las distintas formas de acercamiento en
funcion de las diferentes perspectivas de los autores que han estudiado los regis-
tros. Unos lo hacen desde un punto de vista “perceptual” atendiendo a la homo-
geneidad del timbre del sonido producido, otros lo contemplan desde la “configu-
racion laringea”, y otra tercera categoria seria la de aquellos que combinan aspec-

tos de “vibracion y de resonancia”. Con frecuencia estos conceptos se mezclan.

Frente a esta tipificacion esta la que proponen Garcia-Lopez y Gavilan
(2010:444-445), que, aun con coincidencias de base, anade matices sutiles cuan-
do argumentan que las distintas acepciones de registro vocal dependen de la
fuente de observacion desde la que se estudie el fendmeno: el “propioceptivo”
del propio cantante con respecto a la voz de pecho, la voz de cabeza y la voz de
falsete; el “del auditorio”, quien identifica actisticamente el registro grave, el
registro medio y el registro agudo, o el “laringoscopico”, por medio del cual los
foniatras y logopedas identifican dos mecanismos que se diferencian entre si
por una disminucion de la superficie de contacto de las cuerdas al vibrar pro-
vocada por el adelgazamiento de las mismas para producir frecuencias mas
agudas. Esto supone el paso del mecanismo I al mecanismo II y no depende del

sexo ni del nivel de entrenamiento vocal.

Roubeau, Henrich y Castellengo (2009:435), presentan una sintesis de los es-
tudios realizados sobre los registros desde 1840 hasta nuestros dias y explican que
la confusion en la designacion e identificacion de los registros se debe a la hetero-
geneidad de las herramientas de observacion. Ademas, los resultados de los estu-
dios que se han realizado no pueden ser generalizables ya que la descripcion se
basa en el estilo de canto lirico occidental y la poblacion elegida para ser estudiada
es mayoritariamente masculina. Estos autores redefinen el concepto de mecanis-
mo laringeo y lo proponen como herramienta de observacién homogénea aplica-
ble a todos los sujetos y a todos los estilos de expresién vocal. Fisioldgicamente
queda definido y es comun tanto para hombres como para mujeres, cantantes y no
cantantes, tanto en el canto como en la voz hablada.

Los trabajos de Roubeau, Henrich y Castellengo (2009:437), aportan clari-
dad en medio de tanta confusion. Han definido con precision la forma y la natu-
raleza de la produccion vocal después de utilizar en sus estudios andlisis mi-

croscopicos y macroscopicos de la senal grabada a nivel del vibrador laringeo.
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Han demostrado, en concordancia con la mayoria de la literatura, la existencia
de cuatro mecanismos vibratorios laringeos que estan graduados de abajo arriba
de 0 a 3 y que comprenden la produccion total de la gama de sonidos que pue-
den producir hombres y mujeres, cantantes o no. Definen los mecanismos vibra-
torios laringeos como “las diferentes configuraciones del vibrador gldtico que
permiten la produccion de la gama completa de frecuencias de la voz humana”.
Los sonidos producidos por el mismo mecanismo pueden presentar grandes
variaciones en el timbre y la intensidad. Esas “modificaciones de timbre y las
sensaciones propioceptivas asociadas a ello” es lo que establece las diferencias
entre los distintos registros. Sobre la base de estas definiciones las nociones de
registros y de mecanismos son diferentes aun cuando a veces se hayan conside-
rado como sindnimos y la clasificacion de los registros, por tanto, no se corres-
ponde exactamente con la de los de mecanismos. El mismo mecanismo laringeo
puede contribuir a la produccion de varios registros que pueden describirse co-
mo diferentes aun siendo producidos por ese mismo mecanismo. La definicién
de Manuel P. Garcia, segun estos autores, se corresponde mas con la definicion
de “mecanismo vibratorio” que con la de “registro”.

La idea de establecer una correspondencia entre la terminologia de los regis-
tros y los mecanismos laringeos asociados con su produccion no debe presentar
ninguna dificultad aunque solo si se observa gran rigor en el empleo de cada uno
de los dos términos, puesto que “mecanismos” y “registros” tienen cada uno su
propia definicién especifica (Roubeau, Henrich & Castellengo, 2009).

Para unificar los pasajes de un registro a otro el cantante utiliza la técnica
de la “cobertura” de los sonidos que permite, ademds, aumentar la tesitura,
facilitar la subida al agudo, y proteger la musculatura laringea de las deman-
das excepcionales que le son requeridas por un trabajo vocal intensivo y exi-
gente. La técnica de la cobertura de los sonidos consiste en aumentar y optimi-
zar el papel amplificador del tracto vocal, modificando sus dimensiones y su
configuracion para que la voz se enriquezca y se sostenga. Esto se consigue
cambiando el color de la vocal emitida y haciéndola mas sombria y redonda,
aunque manteniéndose actusticamente lo mas cerca posible de la vocal escrita.
La cavidad bucal toma una posicién que favorece esta accion: bostezo, eleva-
ciéon del velo del paladar, descenso del maxilar inferior, ahondamiento de las
mejillas y buena proyeccion de los labios hacia adelante. Esto es algo que no
ocurre de manera natural y que debe ser aprendido salvo rarisimas excepcio-
nes. Gran cantidad de voces bellas se han deteriorado a causa de su insuficiente
cobertura sonora. Los efectos fisiologicos de estas acciones son el descenso de
la laringe, la eliminacion de la constriccion laringea, la proyeccion de la base de
la lengua hacia adelante, el descenso del hueso hioides, la basculacion hacia
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abajo y hacia adelante del cartilago tiroides, el aumento de la amplitud vibrato-
ria, la liberacion de las cuerdas vocales, la activacion de las vibraciones de ca-
beza, el aumento del caudal aéreo a través de la glotis. Estas actitudes organi-
cas asi modificadas van acompanadas de sensaciones propioceptivas que el
sujeto percibe y localiza perfectamente y que permiten responder sin ningin
esfuerzo a medida que se incrementa la exigencia vocal (Barthélémy, 1984:169-
170). En el terreno practico esto se traduce en la necesidad de resolver los pro-
blemas de emision que tienen lugar al llegar a determinados sonidos a partir de
los cuales una voz emitida en condiciones naturales empezaria a fatigarse,
aplanarse, disminuirse y ahogarse. Proceder a bajar la laringe, ensombrecer las
sonoridades, redondear o cerrar las vocales, aumentar la capacidad interior de
la faringe y de la boca y redondear el paladar mévil o blando en forma de cu-
pula, adoptando el famoso “esquema campana” propuesto por Alio (1983),
permite emitir esos sonidos sin fatiga y con un color uniforme dotandoles de

calidad, pureza, afinacién y belleza.

3.1.3.8. El falsete

Tradicionalmente se ha considerado a la voz de falsete como uno de los registros
vocales que se utiliza para emitir en los limites superiores de la escala de sonidos
que es capaz de producir una voz, y ha sido asociada fundamentalmente con la
produccion vocal masculina, aunque la mujer también puede emitir en falsete.
Tanto por el origen del término, como por la dificultad de conceptualizarlo en
funcion de las bases fisioldgicas para producirlo, el falsete ha sido histéricamen-
te objeto de distintas controversias. La vibracion del ligamento vocal apenas sin
esfuerzo es comun a todas ellas (Phillips, 1996).

Perell6 y sus colaboradores (1982:125), definen la voz de falsete como “una
produccion artificial de notas agudas parecidas a las de la mujer”. Hay autores
que consideran que la voz de falsete y la de cabeza son sindnimos en sentido es-
tricto, pero otros entienden que la diferencia entre falsete y voz de cabeza es con-
secuencia de una distinta actividad laringea. A este tipo de emision de la voz se le
ha considerado imperfecta y por eso se le ha llamado registro falso.

Perceptualmente, el resultado sonoro de los sonidos producidos por el
hombre cuando emite en este registro se asemeja mas a los sonidos producidos
por una laringe femenina que masculina. La voz de falsete se caracteriza por un
timbre mas ligero y por ser menos potente que la voz de pecho. Desde el punto de
vista fisioldgico las cuerdas vocales durante la fonacion se quedan separadas por
su escasa tension. En la produccion de la voz de falsete, segtin Perell y sus cola-
boradores (1982:127), la glotis permanece abierta y los mutsculos vocales estan re-
lajados, de ahi que en las tomografias aparece el ventriculo ampliamente abierto.
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La vibracion tiene lugar en una porcion limitada del pliegue vocal a lo largo de su
borde libre, con lo que su fase de contacto es menor. En la emision de falsete el
cantante percibe en su faringe una sensacion de distension y facilidad que le per-
mite la emision de las notas agudas sin esfuerzo, aunque requiere de mayor canti-
dad de aire. En definitiva, la voz de falsete se caracterizaria por un cierre menos
firme de la glotis, mas gasto de aire espirado, menos energia en los armdnicos
agudos, menos potencia y un color decididamente peculiar.

En el pasado, los estereotipos de género o las convenciones musicales con-
tribuyeron a establecer una corriente de pensamiento que consideraba que esta
manera de cantar era “no masculina” y resultaba inapropiada para la mayoria
de las actividades vocales de los hombres (Welch et al., 1988:151).

Historicamente el canto de falsete, cuyo origen se desconoce, manifestd su
apogeo en el siglo XVI con la musica de Palestrina, escrita para voces de nifio y
de falsetistas adultos ya fuesen sopranos o contraltos. La practica de utilizar fal-
setistas masculinos para las voces superiores en la polifonia vocal, especialmente
la de contralto, cuenta con una abundante documentacion, al igual que el propio
término de falsete desde el siglo XVI. No obstante, las partes de las sopranos
solian cantarlas nifios hasta que en el siglo XIX se generalizo la costumbre de
que las mujeres formaran parte de los coros eclesiasticos. Los falsetistas domina-
ron hasta los ultimos afios del siglo XVI, ya que a comienzos del siglo XVII se
establecio la costumbre de utilizar a los evirati o castrados. Esta practica se ins-
taurd desde finales del siglo XVI y se mantuvo hasta el siglo XVIII y parte del
XIX. Los castrados participaron en los coros de la Capilla Sixtina y gozaron de su
maximo esplendor y preeminencia en las dperas del siglo XVII y XVIIL. Cuando
los castrados desaparecen los falsetistas masculinos reconquistan el favor del
publico que habian perdido siglos antes. La tradicion de los contratenores o con-
traltos masculinos cantando en falsete subsistio en Inglaterra durante los siglos
XIX y XX, pero los avances musicologicos y la recuperacion de las técnicas de
interpretacion historicas han favorecido en la actualidad la existencia de contra-
tenores en la mayor parte de las formaciones especializadas en esos repertorios.

El uso de la voz de falsete como elemento relevante dentro de algunos esti-
los de musica popular negra americana, fue adoptado, mas tarde, por los intér-

pretes de musica rock.

El conocimiento y el manejo del falsete como recurso conveniente, e incluso
necesario, para los maestros varones en la escuela primaria es objeto de estudio y
requiere la atencion de los especialistas de la voz en la ensenanza general'2.

12 Véase 3.2.2.2. El modelo vocal.
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3.2. ENSENANZA Y APRENDIZAJE DEL CANTO

Tanto las condiciones anatomicas para la produccion del sonido como los meca-
nismos neuronales involucrados en el aprendizaje auditivo y vocal son funda-
mentales en la adquisicion del canto y del lenguaje. Segun Gruhn (2008:229), la
voz hablada y el canto resultan cruciales en el desarrollo humano en tanto que
herramientas que se transmiten social y culturalmente pero necesitan ser desa-
rrolladas desde un punto de vista evolutivo. Se ha demostrado que el recorrido
neuroldgico tanto para el aprendizaje del canto como para la voz hablada es el
mismo. Este es un argumento poderoso a favor de la educacién musical. Si todo
el mundo puede aprender como hablar, todo el mundo estd capacitado para
aprender a cantar siempre que los estimulos ambientales necesarios le sean pro-
porcionados.

El circuito neuroldgico entre lo auditivo y el control motor debe ser en-
trenado desde la infancia para desarrollar y retener la habilidad de imitacion
audio-vocal. Este recorrido audio-vocal esta infradesarrollado, muy a menudo,
debido a la falta de entrenamiento: “No hay argumento mas sélido para cantar,
y que sirva como motor de desarrollo de la educacién musical en la ensefianza
elemental, que estos mecanismos auditivos que nos hacen capaces de cantar y de
hablar” (Gruhn, 2008:234).

Cada individuo estd dotado de un instrumento vocal configurado en base
a una estructura anatdmica comdn y con idénticas funciones aunque con carac-
teristicas particulares diferenciadas. Tomando como punto de partida las carac-
teristicas comunes y contemplando las que son propias de cada individuo en
funcion de la naturaleza del instrumento, la edad, el sexo y las exigencias deri-
vadas del uso que se haga, la voz humana puede ser adiestrada.

El don de la “buena” voz les ha correspondido a unos individuos mas que
a otros, como ocurre con la capacidad de jugar al baloncesto o de bailar, pero el
entrenamiento puede potenciar la produccion de la voz en una persona con me-
nos talento natural igual que en un individuo mejor dotado (Morrison & Ram-
mage, 1996:187).

Los métodos de educacion de la voz son multiples y han dado lugar histo-
ricamente a diferentes escuelas que han formado a generaciones de cantantes.
Esos métodos, aun con diferentes enfoques técnicos, se basan esencialmente en
la “vocalizacion” como medio de calentamiento y de adiestramiento de la mus-
culatura fonatoria. Asi, el profesor de canto solicita de la musculatura vocal del
estudiante la ejecucion y repeticion de distintas series de escalas lentas o rapidas,
agudas o graves, con mayor o menor intensidad, sobre ritmos y vocales diferen-
tes, con secuencias melddicas ascendentes o descendentes que discurren por gra-
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dos conjuntos o por intervalos mas amplios que se van realizando de manera
progresiva. La analogia entre las exigencias del canto y las del deporte de alta
competicion es evidente: movilizacion de la musculatura, control del aire y con-
centracion del pensamiento (Barthélémy 1984:87).

3.2.1. LA PROBLEMATICA DE LA ENSENANZA DEL CANTO

El estudio del canto y el de la ensefianza del mismo constituyen dos areas distin-
tas de investigacion no excluyentes entre si. Hay muchas publicaciones sobre la
ensefianza del canto pero muy pocas basadas en estudios cientificos, tal y como
apunta Phillips (1992). La ensefianza del canto plantea unas peculiaridades es-
pecificas. Por un lado, en cuanto a la naturaleza de la voz como instrumento cu-
ya mecdnica es interna, intangible y dificil de mostrar, lo que entrafa una difi-
cultad anadida que tiene multiples consecuencias tanto en el plano fisioldgico
como en el psicoldgico, y, por otro, en cuanto a que, en torno al canto, contem-
plado como arte y como ciencia, se han generado dos corrientes pedagogicas
antitéticas cuyo cisma deberia resolverse a la luz de las investigaciones cientifi-
cas y deberia tender, como sugiere Phillips (1992), a la busqueda de un sistema
de ensefianza del canto estandarizado aunque sin olvidar que el estudio del can-
to nunca puede estar libre de subjetividad y que, ademas, precisa de un enfoque
individualizado.

En general, la pedagogia del canto se basa en las experiencias del profesor
como estudiante e intérprete y en sus reflexiones personales. La cultura oral que
domina en la ensefianza del canto a veces no concuerda con la ciencia del canto.
Como senialan Welch y sus colaboradores (2006), hay dos caracteristicas de la lec-
cion de canto habitual que pueden resultar confusas: la naturaleza del vocabulario
pedagogico del profesor de canto y la naturaleza del proceso de ensefianza.

El uso de un lenguaje propio lleno de metaforas contribuye a desarrollar dos
tipos de memoria especificas necesarias en el aprendizaje del canto que, segiin
Mauduit (2005:12), son una memoria “palestésica” para las sensaciones y una
memoria “kinestésica” para los movimientos musculares. Aunque este lenguaje
metaforico ha sido aceptado por los profesionales puede resultar ambiguo y, co-
mo se ha demostrado, algunos de los términos que se utilizan son dispares con
respecto a la ciencia de la voz o presentan un conocimiento incompleto de la fisio-
logia vocal y de la acustica subyacente pudiendo ser la causa de confusion y de
abuso vocal. Mauduit (2005:14), apoyandose en los métodos que utiliza la lingiiis-
tica para el andlisis del discurso oral presenta, a partir del corpus de un curso gra-
bado de técnica vocal, una tipologia de las imagenes recurrentes empleadas y un
andlisis de las mismas en el discurso de la ensefianza del canto reivindicando,

ademas, el uso de estas imagenes al entender que “la figuratividad se presenta
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como la via real hacia la adquisicion de un conocimiento pragmatico y no con-
templativo”, aserto que apoya la opinion de otros autores cuando afirman que se
logra acceder al control de la voz justamente a través de estos medios.

El proceso de ensenianza del canto se realiza desde un continuo ir y venir
de la conducta vocal del estudiante a las pautas que el profesor le da al respecto.
El profesor tiene que interpretar la ejecucion vocal del estudiante y transmitirse-
la oralmente mientras que el estudiante debe responder con una interpretacion
vocal adaptada. Este proceso tiene lugar mientras avanza la leccion y, en ese ir y
venir, existe una doble posibilidad de malinterpretar la informacion.

Para controlar momento a momento la autocorreccion del comportamiento
del cantante se han desarrollado sistemas mediante ordenador que han demos-
trado la superioridad en la eficacia de las respuestas como reaccion ante lo visual
frente al método verbal tradicional. El pionero en este tipo de estudios ha sido
Graham Welch quien, en solitario o dirigiendo equipos de investigacion, ha reali-
zado trabajos tanto con nifios como con adultos. Segun Welch y sus colaboradores
(2006), este sistema de feedback a tiempo real podria resultar beneficioso para
mejorar la afinacion, para acercarse a los rasgos esenciales de la interpretacion,
para incrementar la atencion, o para reducir las tensiones musculares, entre otros.

3.2.2. LA ENSENANZA DEL CANTO EN LOS NINOS

La produccion vocal es basicamente lo mismo tanto en nifios como en adultos. En
la actualidad los profesores de musica estan bastante de acuerdo con la idea de
que los nifios pueden y deben aprender a cantar. La cuestion es, como senala Phi-
llips (1992), si deben recibir una instruccion vocal al uso. Sefiala también que hay
diferentes puntos de vista entre los profesionales de la medicina sobre la conve-
niencia de ensefiar canto a los nifios. Algunos profesionales de la salud, tradicio-
nalmente, han recomendado dejar la ensefianza del canto para cuando el aparato
fonador de los nifios esté totalmente desarrollado, argumento en el que han coin-
cidido con algunos educadores musicales arguyendo que los entrenamientos de
técnica vocal podrian dafar las jévenes voces, pero no hay ninguna evidencia
cientifica que sustente tal creencia. De hecho, algunos médicos especialistas en
materia vocal como Staloff y Spiegel (1989), consideran que es posible y apropiado
entrenar las voces jovenes para cantar aunque con las debidas precauciones para
no incurrir en abuso vocal. Para ello recomiendan un acercamiento basado en el
desarrollo gradual del control de la musculatura vocal y extremar las precaucio-

nes en el momento en el que se detecta el cambio de la voz.

A lo largo de la historia los nifios han cantado profesionalmente y hay evi-
dencias de que se les formaba para abordar un repertorio con exigencias vocales
importantes. Desde mediados del siglo XV en las escuelas de canto mas selectas
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de Inglaterra y Escocia, conectadas normalmente con las grandes catedrales, los
nifos adquirian una educacion musical sofisticada y secuenciada con el fin de
desarrollar su competencia musical tan rdpidamente como fuera posible (Cox,
2006:2).

Cabe esperar que, del mismo modo, en la formacion de los nifios cantantes
de nuestros dias se ponga en practica una didactica vocal especifica. Si partimos
de que la capacidad para el canto se puede desarrollar, que segin Russell (1997),
no es privativa de los mas dotados, parece razonable que los nifios, aunque no
sepamos si van a ser cantantes o no e independientemente de ello, reciban den-
tro de las escuelas, en la ensefianza general, una formacion vocal que les permita
usar adecuadamente su voz. El desarrollo de la instruccion en la técnica vocal es
apropiado y necesario para todos los estudiantes y es fundamental para el desa-
rrollo de la alfabetizacion musical y para la expresion vocal artistica (Phillips,
1996:3).

Un reto importante para el educador musical es involucrar a los nifios en el
canto. El problema surge cuando se enfatiza en la ensefianza de las canciones y
se descuida la de la voz. Es muy importante para los nifios aprender un extenso
y variado repertorio, pero deben adquirir unos habitos correctos a la hora de
cantar que estén a la altura de las necesidades vocales de ese repertorio. Si los
maestros no estan familiarizados con la produccion vocal en nifios y adolescen-
tes y no comprenden lo que debe esperarse de estas voces, dificilmente podran
ayudar a desarrollar las destrezas necesarias (Phillips, 1996:5).

La formacion vocal sistemdtica para nifios comienza a plantearse en los
EEUU en el siglo XVIIL Phillips (1996:3-15) hace una sintesis del movimiento
que abogo en favor de la ensefianza del canto a los nifios desde sus origenes has-
ta nuestros dias. La irrupcion de este movimiento se debe a Lowell Mason (1792-
1872), y, en un primer momento, se dirigia a la formacion de los coros profesio-
nales de nifios. Mason compild uno de los primeros métodos de musica que
promovia especificamente la apropiada produccion vocal entre los nifios. El can-
to fue incluido por primera vez en las escuelas publicas de Boston en 1838, una
vez que Mason demostré que todos los nifios podian aprender a cantar, que era
posible. Por eso, en las escuelas americanas se le considera el padre del canto. En
el manual de Mason se contempla la instruccidon vocal para el canto desde el
principio, cuando los nifios comienzan a leer, y se continta a lo largo de toda su
educacion.

Hasta comienzos del siglo XX hubo otros continuadores como Francis E.
Howard, una de las mas influentes autoridades en lo referente a la voz de los

nifos, que fueron creando una cultura por la que en las clases de musica en las
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escuelas se ponia mucho énfasis en aprender a cantar bien ademads de aprender a
leer musica.

A partir de 1930 se produce un progreso importante en la preservacion de
la voz infantil y, al mismo tiempo que aumenta el numero de profesores que
creen en la conveniencia de instruir vocalmente a los ninos, se produce un cam-
bio de actitud en el enfoque del canto y de la pedagogia vocal. Surge la nueva
idea de que la instruccién vocal puede realizarse, no a través de la instruccion
formal de las vocalizaciones, sino a través de una experiencia estética y un enfo-
que distinto para ensenar al nifno mediante el canto con sonidos bellos y cuida-
dos. Se produce un cambio de mentalidad por la que los educadores musicales
preconizan una experiencia mas real de la musica, favoreciendo mas la expresion
creativa que la instruccion musical. Desafortunadamente, la educacién vocal en
los nifios dejé de ser una parte importante de la ensenianza formal de la musica.
Desde ese momento numerosos educadores musicales reclamaron la necesidad
de formar vocalmente a los ninos. En la actualidad este tema es objeto de interés
y de atencidn por parte de un nutrido y prolifico conjunto de investigadores,
fundamentalmente en el ambito anglosajon.

En esa linea destaca el método de instruccion vocal para ninos publicado
por Phillips (1996). Es un método exhaustivo, sistematico y esta secuenciado por
niveles en funcion de cada bloque tematico que incluye la postura, la respira-
cién, la emision, la resonancia, la diccion y la expresion. Contiene también una
fundamentacion sobre las perspectivas historicas y filosoficas de la pedagogia
vocal para nifios y adolescentes asi como las aportaciones de la investigacion
para cada uno de los pardmetros que contempla. Las aportaciones del método
han sido muy relevantes, y otros estudios posteriores como el de Phillips y Ait-
chison (1997) que lo han aplicado, han comprobado la eficacia del método y han
demostrado que los nifios pueden mejorar el canto con instruccion vocal y que
para adquirir la habilidad del canto se necesita una secuencia de actividades y
de ejercicios especificos dirigidos a mejorar todos y cada uno de los parametros
inherentes al canto.

Estos resultados deberian ser un aliciente para los profesores de musica.
Las habilidades para el canto de los estudiantes de musica en la ensefian-
za general pueden ser mejoradas a través de una instruccién vocal que va
mas alla del enfoque de cantar canciones. Cantar es un comportamiento
aprendido y puede ser ensefiado como una destreza evolutiva (Phillips &
Aitchison, 1997:195)'3.

13 N. de la A.: Traducido del original en inglés por la autora del presente trabajo.
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El canto es una habilidad muy compleja. Es un proceso que conlleva mul-
tiples coordinaciones psicomotoras. Algunos profesores esperan que la coordi-
nacion necesaria para cantar ocurra automaticamente, lo cual sdlo se produce en
algunos nifios, pero, en otros, se dan algunas circunstancias que dificultan la

coordinacion vocal.

Este proceso psicomotor, en su forma mas simple puede ser conceptuali-
zado a la hora de ensefiar en cuatro estadios: el profesor proporciona el modelo,
el estudiante lo percibe y lo decodifica, el estudiante lo imita y el estudiante ana-
liza el resultado. Cada uno de estos estadios es importante para aprender la se-
cuencia de habilidades necesarias (Phillips, 1996:23-24).

Elizabeth Simpson (1966) ha desarrollado siete niveles taxonémicos pre-
sentados jerarquicamente, perfectamente aplicables a las habilidades musicales,
que tienen que ver con: lo mental o conciencia cognitiva, que es la disposicion
para realizar un acto motor; lo fisico, que proporciona los ajustes anatéomicos
necesarios para el acto motor, y lo emocional, que supone la preparacion en tér-
minos de actitud favorable.

El canto es una habilidad psicomotora que incluye un proceso fisiologico
de coordinacién motora, y otro psicoldgico de percepcion y memoria tonal. Asi
pues, la produccion vocal depende conjuntamente de factores psicologicos tales
como la percepcion, que es la habilidad de percibir y decodificar el tono y la me-
moria tonal o habilidad de recordarlo. Los factores fisioldgicos incluyen el cierre y
la tension de las cuerdas vocales, y la presion adecuada del soplo fonatorio'.
Cuando estos parametros no se coordinan adecuadamente, la produccién exacta
del tono resulta obstaculizada ya que las actividades neuromusculares necesarias
para producir la voz deben mantener una delicada coordinacion.

3.2.2.1. La percepcion auditiva

La discriminacion de alturas es muy importante por su relacion con la produc-
cion del sonido. Una deficiente percepcion auditiva puede tener su origen en
factores psicoldgicos y fisicos. Afortunadamente, la mayoria de los estudiantes
no tienen problemas fisicos de oido. Los problemas psicoldgicos en cuanto a una
deficiente percepcion auditiva pueden estar relacionados segun Phillips
(1996:25-29), con la falta de atencion, la falta de conciencia de la propia respuesta
y la manera de ensenar.

La falta de atencion es especialmente problematica entre los nifios peque-
nos. En ocasiones puede deberse, simplemente, al emplazamiento fisico. Si hay

nifos que se sittian al final de la clase y cantan desafinado, pueden ser ayudados

14 Véase 2.1. Anatomia y fisiologia de la voz.
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colocandolos en el centro del grupo. Este cambio en el emplazamiento fisico
puede proporcionar al nifio el tipo de enfoque que necesita para concentrarse
mejor en el tono. También es necesario crear las condiciones para prevenir las
distracciones. Colocar al nifio cerca del maestro puede resultar 1til pero, sobre
todo, favorecer un entorno que responda a las necesidades del nifio de interac-
tuar vocalmente con él.

La falta de conciencia de la propia respuesta es la razén, no sélo de la fal-
ta de atencion, sino también de la incapacidad para decodificar el tono. La per-
cepcion y produccion tonal pueden incentivarse por medio de determinadas
formas de respuesta auditiva, visual y kinestésica. La respuesta auditiva es la
mas importante para percibir y decodificar el tono. Diferentes autores como
Goetze (1985), han enfatizado en la importancia de que los nifios supervisen su
propia produccion vocal. Para ajustar el mecanismo vocal se necesita informa-
cién auditiva. Graham Welch (1985) ha investigado cdmo la informaciéon moni-
torizada a tiempo real ayuda a mejorar la afinacion en los nifios. Puede haber
ninos cuya experiencia de canto sea s6lo una experiencia sensorial y no auditiva
de manera que no puedan unir la produccion kinestésica del tono con su propio
parametro psicoldgico. En este sentido hay investigaciones que han encontrado
que, en la escuela primaria, cuando los nifios cantan individualmente, pueden
afinar mejor que en grupo (Goetze, 1985). Quiza esto se deba a que se produce
un efecto auditivo que enmascarara el sonido e interfiere en la percepcion audi-
tiva. De este modo los nifios que no son capaces de escuchar su propia voz se
ven en la situacion de cantar sdlo por la asociacion kinestésica, lo que no es sufi-
ciente para que el resultado de su produccion vocal sea un canto afinado. Goetze
sefnala, sin embargo, que esto afecta a los mas jovenes, y que, en los mas mayo-
res, la afinacidén no parece resultar tan afectada cuando se canta en grupo.

De la misma manera puede haber nifios que desarrollan s6lo un modo de
discriminacion auditiva; pueden discriminar correctamente el tono, pero no son
capaces de reproducirlo afinado. La importancia del aprendizaje kinestésico o
sensacion fisica de la produccion del sonido y su relacion con la “audiation”?®
que se da en el oido interno, es relatada por Bertaux (1989:93-94), quien explica
que desarrollar la conexion auditivo-kinestésica es imprescindible para poder

aprender a cantar.

La respuesta visual puede ayudar a la percepcion del tono ya sea por
medio de dibujos de objetos altos y bajos o mediante la visualizacion de los so-
nidos en una pizarra. El movimiento de las manos hacia arriba o hacia abajo
también puede ayudar a algunos nifnos a conectar con el tono. El uso de micro-

15 Véase 3.2.2.3. La memoria tonal.
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computadores para ofrecer una respuesta visual de la afinaciéon o desafinacion
en el canto en tiempo real ha sido estudiado por Welch, Howard y Rush (1989).
Los resultados han demostrado que su uso produce significativas mejoras en la
afinacién. Phillips (1996:27) pone sobre aviso en cuanto a que el uso de estos
computadores sin la ayuda del profesor puede desarrollar asociaciones kinesté-
sicas inapropiadas en los nifios en su empeno por producir el tono correcto, por
ejemplo forzando la laringe, por lo que hay que cuidar de que las respuestas
psicoldgicas y motoras ante el monitor vayan juntas.

La manera de ensenar es el tercer parametro que afecta a la percepcion del
tono a la vez que crea y favorece una actitud determinada. Hay un acuerdo ge-
neralizado en cuanto a que la manera de ensefiar y de aprender afecta a la per-
cepcion del tono y es un tema que ha interesado a diferentes investigadores en
educacion musical como Persellin (1988). En general existen tres modalidades de
aprendizaje segun se realicen actividades y estimulos visuales, auditivos o kines-
tésicos pero, desde el punto de vista individual, normalmente se aprende mejor
a través de una de ellas. Cada alumno prefiere o le resulta mas adecuada una
forma que otra por lo que, antes que priorizar el uso de cualquiera de ellas, una
modalidad mixta seria lo mejor para la clase. Cuando los estudiantes aprenden
los sonidos, las actividades visuales pueden incluir escribir la notacion y usar
folios o cualquier otro soporte visual, mientras que en las actividades auditivas
se puede utilizar el ejemplo vocal y la imitacion en eco. El componente kinestési-
co, por su parte, puede incluir movimiento y afiadir acciones al canto. Aquellos
estudiantes cuyo modo principal de aprendizaje no es el auditivo pueden ser
ayudados en la percepcion y produccion del tono mediante el uso conjunto de
actividades visuales y kinestésicas.

La percepcidn tonal puede resultar afectada también por la motivacién.
Hay estudiantes varones a los que no les gusta cantar y que parecen considerar
el canto como una actividad poco masculina (Castelli, 1986). Seria conveniente
que los profesores trabajasen sobre la manera de reconducir esta actitud, segtin
Phillips (1992), quien sugiere que la actitud ante el canto es un drea importante
para la investigacion.

3.2.2.2. El modelo vocal

Otra drea importante relacionada con la manera de ensefiar es el modelo vocal.
Seguin Bandura (1982), no todo el aprendizaje se aprende experimentando las
acciones, sino que existe un aprendizaje observacional que en etapas como la
infancia y la juventud en las que la observacién cognitivo social es muy intensa,
sirve para adquirir destrezas y conductas. Este autor realizé una aportacion cru-
cial al distinguir conceptualmente entre el aprendizaje activo, por medio del cual
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los conocimientos se adquieren al hacer las cosas, del aprendizaje vicario o so-
cial, que es aquel por el que se aprende observando a otros. En este aprendizaje
denominado también observacional, modelado o aprendizaje cognitivo social,
participan dos personas: el modelo, que realiza una conducta determinada y la
persona que realiza la observacién y aprende por imitacion.

La imitacion vocal se encuentra en la base de la adquisicion del habla y del
canto mediante los mecanismos y sistemas generadores del sonido y las estruc-
turas del sistema nervioso que subyacen en el funcionamiento de dichos siste-
mas'¢, lo que convierte a los humanos en unos “consumados imitadores vocales”
(Gruhn, 2008:231).

Existe un consenso generalizado sobre la gran influencia que ejerce el ejem-
plo de la emision de la voz de los padres y de los maestros cuando hablan y cuan-
do cantan sobre la manera de emitir de los nifios. Segun Welch (2005), gran parte
de la conducta vocal se desarrollaria en entornos informales como parte de un
proceso de enculturacion y crianza en el que el comportamiento vocal de la madre
tendria una influencia primordial. Para Custodero (2006), los padres serian los

primeros maestros con respecto al canto y a la educacion vocal de los nifios.

En ese sentido, resulta especialmente relevante la frecuencia de la imita-
cién como origen de la disfonia'?, ya sea por imitacion de un progenitor disfoni-
co, pues un porcentaje significativo de los nifios disfonicos tienen una madre
disfénica, por imitacion de un maestro disfonico o por imitaciéon de una persona
sin disfonia con la que el nifho tiende a identificarse, por ejemplo, un profesor
con voz grave (Le Huche & Allali, 1993b:107). Molina y sus colaboradores
(2006:34), sefalan el abuso de ciertos programas de television que ofrecen, a me-
nudo, modelos vocales “agresivos” y “disfénicos” como factor coadyuvante de
la disfonia infantil por imitacion.

Ya sea en contextos formales o informales, escolares o familiares, el modelo
vocal es contemplado como un parametro que afecta a la percepcion tonal y, por
tanto, a la afinacion y a la calidad vocal debido a la relacion que existe entre per-
cepcidn y produccion de los sonidos. Este tema ha sido y contintia siendo objeto
de interés por parte de los investigadores desde la década de 1960. Clegg (1966)
y Petzold (1963), encuentran que los nifios tienen mas facilidad para percibir el
tono afinadamente si el modelo que escuchan se presenta adecuadamente afina-
do y se produce en su propio ambito. Para Kramer (1985), el modelo masculino,
en cuanto que suena una octava por debajo, resultaria especialmente problema-
tico para nifios que no tienen experiencia como cantantes, mientras que el mode-

16 Véase 2.1. Anatomia y fisiologia de la voz.
17 Véase 2.2.6. Disfonia infantil.
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lo femenino, siempre que sea correcto, seria mas favorable para ello, tal como
avalan las investigaciones de Clegg (1966), Hermanson (1971), Petzold (1963),
Sims, Moore, y Kuhn (1982) y Small y McCachern (1983), como mas favorable es
también la voz de los propios nifios (Green,1987). Autores como Kramer (1985),
Montgomery (1988), y Wolf (1984), encuentran que los nifios pueden acceder con
mas facilidad al tono y afinar mejor si el profesor varén les propone el modelo
en falsete's, lo que sugiere que los varones que trabajan cantando con nifios nece-
sitan desarrollar la habilidad de cantar una octava por encima para no confundir
en la percepcidn del tono, especialmente a los niflos mas pequefios e inexpertos.
Cuando los nifios van adquiriendo confianza el modelo vocal del hombre en
falsete se hace menos necesario (Phillips, 1996).

Green (1990), profundiza en la idea de que el modelo vocal tiene un efecto
a la hora de encontrar el tono exacto. Utiliza un modelo vocal adulto masculino,
otro modelo adulto femenino y modelos de nifios, y encuentra mds respuestas
correctas al modelo de los chicos, en segundo lugar al modelo femenino y, en
ultimo lugar, al masculino. Yarbrough y sus colaboradores (1991) hallan diferen-
cias significativas entre la respuesta frente a los modelos masculinos y femeni-
nos con muchas mas respuestas correctas con respecto al femenino. Yarbrough,
Bowers y Benson (1992) estudian el efecto en la afinacion frente a modelos voca-
les cantando con y sin vibrato en cantantes seguros e inseguros. Los cantantes se-
guros producen un alto porcentaje de respuestas correctas independientemente
del sexo, grado o el modelo presentado. En contraste, los cantantes inseguros
responden mds correctamente al modelo sin vibrato. En la busqueda de estrate-
gias para encontrar la afinacién en chicos versus chicas que desafinan, Price y
sus colaboradores (1994), encontraron que las respuestas al estimulo masculino,
ya sea en falsete o en su octava, fueron mas afinadas que las respuestas a los
modelos de ondas sinusoidales producidas electronicamente. Las investigacio-
nes de Rutkowski y Miller (1995) estudiaron el efecto de feedback del modelo de
emision de los maestros en estudiantes de primer grado en el uso de la voz can-
tante'® y el desarrollo de la capacidad para la musica.

3.2.2.3. La memoria tonal

La memoria tonal es otro parametro psicologico que puede interferir en la segu-
ridad a la hora de cantar. Algunos investigadores han encontrado que los estu-
diantes que tienen una memoria tonal deficiente, sufren también dificultades a
la hora de percibir el tono. Trabajos de investigacion como el realizado por Aa-

ron (1990) sugieren que ciertas desafinaciones son el resultado de una deficiente

18 Véase 3.1.3.8. El falsete.
19 Véase 3.2.3.4. El desarrollo vocal como proceso.
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memoria tonal. La memoria tonal suele incrementarse con el paso del tiempo si
se propicia adecuadamente, pero a largo plazo se ve afectada por la edad y la
falta de materiales para recordar.

El psicdlogo de la musica Edwin Gordon (1981) acufi6 el término audia-
tion para referirse al proceso que se requiere en el oido interno en relacién con la
memoria tonal. Gordon subraya que, en el aprendizaje de la musica, los nifios no
memorizan notas individualmente, de igual modo que, en el lenguaje hablado,
la gente no memoriza palabras individuales para obtener el significado del len-
guaje. La audiation es a la musica lo que el pensamiento es al lenguaje, de manera
que los nifios se educarian en la audiation con relacion a una sintaxis musical
especifica?. La memoria tonal, pues, deberia incluirse como una variable mas en

el campo de las investigaciones sobre la afinacion.

Para incrementar la memoria tonal se pueden realizar diferentes activida-
des como, por ejemplo, escalas vocales con respuesta en ecos melddicos. Se pue-
de utilizar el concepto de igual-diferente, tocando o cantando frases por pares
para que los alumnos encuentren la similitud o la diferencia, actividad que pue-
de ser incorporada desde muy pronto en el curriculo. Otra forma de desarrollar
la memoria tonal es la repeticion. Los nifios la necesitan en su proceso de apren-
dizaje. El aprendizaje de una cancion por frases individuales hara posible que,
después de multiples repeticiones, los nifios puedan aprenderla en su conjunto
(Phillips, 1996:29).

3.2.2.4. La coordinacion vocal

El canto es una habilidad psicomotora. Para cantar, no sélo hay que percibir psi-
cologicamente el sonido, sino que hay que producirlo vocalmente. Este proceso
motor incluye la coordinacidon entre diferentes drganos, musculos y sistemas
corporales: el vibrador laringeo, que es donde se encuentran situadas las cuerdas
vocales, el sistema respiratorio y los drganos resonadores y articuladores?!. El
sonido es producto de dos acciones fisicas: la vibracion de las cuerdas vocales y
el flujo de la columna de aire. Si hubiese un problema de coordinacion en cual-
quiera de estas areas, la afinacion se veria probablemente afectada.

En un primer momento las investigaciones sobre el canto desafinado apun-
taban a deficiencias en la percepcion y en la memoria tonal, pero Welch (1979)
sugiere que los problemas de afinacién pueden ser producto de falta de control
vocal. Otros investigadores apuntan a que la percepcion tonal y la produccion
vocal estan relacionadas; a mayor experiencia de canto, mejor percepcion. Hay

20 Véase 2.1.4. Perspectivas neuropsicobiologicas.
21 Véase 2.1. Anatomia y fisiologia de la voz.
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investigaciones demuestran que los nifios que no entonan en los afios interme-
dios, no es por una deficiente discriminacidn, sino por la falta de habilidad para
coordinar el mecanismo vocal. Los grupos experimentales que reciben entrena-
miento de coordinacién vocal, han mejorado significativamente la produccion
del tono y el rango vocal con respecto a otros grupos que solo reciben las indica-
ciones de las actividades regulares. Algunos ninos en edad intermedia pueden
oir pero no estan preparados para coordinar el mecanismo vocal que pueda
producir sonidos afinados (Phillips, 1996:29-30).

Por otro lado, hay que recordar que los musculos responden con el ajuste
adecuado a la percepcion mental del tono (Morrison & Rammage, 1996:245-
246)%. Segun Phillips (1996:30), los nifios necesitan experiencia kinestésica y au-
ditiva para que estos ajustes puedan llegar a producirse de manera automatica.
Ademas, cantar en el registro de cabeza requiere un afinamiento y alargamiento
de las cuerdas vocales. Si el nifio no ha tenido esta sensacién, puede que en los
sonidos de los registros agudos presente problemas. Los nifios cantan con mas
facilidad en el registro grave, con voz de pecho, porque esta mas cerca de la ex-
periencia de la voz hablada. Cantar solo en el registro grave produce una cali-
dad aspera que puede danar las cuerdas vocales. En el método de Phillips (1996)
encontramos ejercicios de exploracion del tono que sirven para ayudar a desa-
rrollar la flexibilidad de los musculos vocales y la experiencia de sensaciones

variadas al respecto.

En el proceso de coordinacién de la respiracion influye, por un lado la
presion de la columna de aire, y por otro, el tipo de respiraciéon®. La presion
adecuada del soplo fonatorio produce el tono afinado. Si la presion es excesiva el
tono sube y, si es deficiente, se cae. Los nifios tienden a respirar alto, en el pecho,
y compensan esta falta de soporte de aire con tension en la laringe y en las cuer-
das vocales, lo que produce un sonido de baja calidad, falto de libertad y de afi-
nacion, hecho que resulta perjudicial para las cuerdas vocales. La respiracion
abdominal-diafragmatico-costal proporciona un adecuado control sobre el aire.
Los nifios deben aprenderlo, ser conscientes, hasta que la respuesta ante la respi-
racion se vuelva automatica. El método de Phillips (1996), establece una secuen-
cia de ejercicios que, gradualmente, van cambiando el estilo de respiracion tora-
cica o de pecho por la respiracion diafragmatica. Los ejercicios de respiracion
son el fundamento del método e inciden en la produccion del sonido y en que
tiene que haber indicaciones desde el comienzo para, asi, poder ir incrementan-
do el manejo de la respiracion en las diferentes etapas educativas dependiendo
del nivel de madurez en cada estadio del desarrollo.

22 Véase 3.1.3. Fonacién, resonancia y articulacion.
2 Véase 3.1.2.1. Tipologia de la respiracion y 3.1.2.2. La respiracion para el canto.
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Desde la década de 1940 se ha desarrollado una linea de investigacion so-
bre los efectos de la respiracion en la instruccion vocal y sus repercusiones en la
tesitura, la intensidad o la afinacién gracias a los avances tecnoldgicos que han
tenido lugar paralelamente y que han dotado a los investigadores de sofisticados
instrumentos para medirla. Phillips (1983), utiliz6 el pneumdgrafo para realizar
un estudio sobre los efectos del entrenamiento de la respiracion sobre la produc-
cion vocal cantada en estudiantes de segundo, tercero y cuarto grado. El equi-
pamiento técnico utilizado en este trabajo fue el precursor de un sofisticado
equipo que utilizaria en otra investigacion junto con Vispoel (1990). Ambos tra-
bajos mostraron mejoras significativas en la produccion vocal de los estudiantes.
Por su parte Gackle (1987), estudio los efectos de la respiracion sobre la produc-
cién del sonido en muchachas adolescentes y comprobd que se incrementaba la
capacidad para mantener el tono.

Son muchos los autores que inciden en los efectos favorables de la instruc-
cién en la coordinacién vocal sobre la afinacion y en que los nifios que desafinan
pueden ser ayudados con programas que enfaticen en la postura adecuada, la
respiracion y la coordinacion de la produccion vocal con el proceso de la respi-
racion (Phillips, 1992:570).

3.2.2.5. El canto desafinado

Muchos son los términos que se han acufiado para definir los niveles de desafi-
nacion de aquellos estudiantes que no cantan a tono (Aaron, 1990:2-3). Quiza el
mas preciso sea “canto desafinado”. La desafinacion entre los nifios es un pro-
blema que persiste en la educacién musical. Hay dos hechos que parecen ser
ciertos, que desafinan mas los chicos que las chicas, y que el nimero de desafi-
nados decrece con la edad. Los chicos van mas lentos y, en ambos, la afinacién
se ve afectada por la madurez fisioldgica y psicologica (Phillips, 1992:32).

Segun Aaron (1990:6-7), las causas de la desafinaciéon en nifios y adoles-
centes son muchas y pueden agruparse generalmente en cuatro categorias aten-
diendo a su origen: ambiental, debido a la falta de acercamiento a la musica; or-
ganico, producido por problemas fisicos, enfermedades, incluyendo el retraso en
la madurez; psicoldgico, como una deficiente discriminacién, mala memoria to-
nal y falta de confianza, y deficiente control vocal por mal soporte de la respira-
cidn, falta de conciencia kinestésica sobre el mecanismo vocal, incapacidad para
cantar en el registro agudo y tension.

Hay numerosos estudios que han investigado el efecto y la importancia del
entorno familiar en el desarrollo de la musica y del canto desde la primera in-
fancia. Para Phillips (1996:32-33), la evidencia de que los nifios que no tengan un
entorno familiar adecuado puedan ser ayudados musicalmente con programas
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especificos de intervencion temprana, es una noticia excelente que los educado-
res musicales habran de tener en cuenta.

Las técnicas para mejorar la afinacion se pueden dividir en tres catego-
rias: las que tienen que ver con la percepcion-produccion, con el hecho de pro-
porcionar experiencias adicionales de canto y con la coordinacién vocal (Phillips,
1996:33-36).

Las actividades mas adecuadas para corregir una deficiente discriminacion
son aquellas en las que se utilizan respuestas auditivas y visuales combinadas y
aquellas en las que se presentan patrones tonales familiares clave, que suelen
resultar mejor, para encontrar el tono, que los sonidos presentados individual-
mente. A la hora de producir el sonido, los nifios tienen, a menudo, dificultades
para distinguir entre el registro de la voz hablada y el de la voz cantada. Sacarles
del registro de pecho y buscar la voz de cabeza y la zona aguda podra ayudar a en-
contrar sus voces. Ademas, cantar afinado requiere que los estudiantes escuchen
afinadamente, ya que necesitan un tiempo para el oido interior antes de dar una
respuesta o, lo que es lo mismo, cantar hacia adentro antes de hacerlo hacia
afuera. También necesitan desarrollar la habilidad que les permita encontrar las
similitudes y las diferencias y analizar sus propias respuestas asi como lo que
deben hacer para que el sonido sea correcto. Antes de la tarea vocal, el profesor
puede establecer una discusidn sobre lo que se ha sentido en oposicion a lo que
se deberia haber sentido. Esta discusion es central, y no consiste solo en decir si
el sonido es correcto o incorrecto. El proceso psicologico relativo a la percepcion
para cantar afinadamente se puede resumir en: proporcionar al estudiante esti-
mulos por medio de patrones tonales, propiciar un tiempo para el canto “silen-
cioso”, solicitar una respuesta cantada dentro del rango vocal del estudiante y
facilitar el movimiento de ida y vuelta entre lo que canta el estudiante y lo que
canta el profesor. Los refuerzos positivos son muy importantes como lo es tam-
bién el dar la oportunidad a los pequefios de que puedan cantar solos después
percibir el modelo.

La segunda area para corregir la desafinacion es realizar un trabajo adicio-
nal de canto con canciones y ejercicios. Se considera que cantar mas mejora la
afinacion. El método de Phillips (1996), propone ejercicios tarareando como un

medio valioso de calentamiento vocal y de desarrollo del oido interno.

La coordinacién vocal es un area de interés creciente. Numerosas investi-
gaciones han encontrado resultados favorables para remediar la desafinacion
por medio de la instruccion en la coordinacién vocal. Las investigaciones sugie-
ren que en la mayor parte de las veces en que se produce la desafinacion al can-

tar se debe a la falta de coordinacion en el proceso fisico necesario para la pro-
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duccion del sonido correcto. La falta de coordinacién en el soporte respiratorio,
como primer activador de los ciclos vibratorios de las cuerdas vocales, puede
producir dos situaciones: un canto “apretado” como resultado de un mecanismo
compensatorio por la falta de presion del aire o un canto “difuso”, desafinado,
como resultado de la baja presion respiratoria y la falta de compensacion del
mecanismo laringeo. Los nifios que no manejan la respiracion, pero que apren-
den a cantar por compensaciéon utilizando la garganta y presion de laringea,
nunca cantan con un sonido libre y bello. Aquellos nifios que, ademas de no
manejar la respiracion, no compensan con mas presion su produccion vocal, no
afinan. Estos nifios suelen ser los mas reservados y timidos. Hay investigadores
que sugieren que, mientras los chicos de este tltimo grupo tienen falta de per-
cepcion del tono o de memoria tonal en los primeros afios, pueden, con el tiem-
po, oir y recordar el tono, pero no son capaces de coordinar el proceso motor
que les permita producirlo correctamente. La postura correcta y el manejo ade-
cuado de la respiraciéon son los fundamentos para una adecuada produccion
vocal, pero la coordinacién vocal completa va mas alla de la respiracion?. El
estudiante debe aprender a aplicarlo tanto en la voz hablada como en la voz can-
tada. La inclusion de actividades para la voz hablada en clase de musica se con-
sidera parte de ese aprendizaje y tiene como objetivo adquirir habitos saludables
al hablar y obtener calidad y proyeccion de la voz hablada. El profesor de musi-
ca, a través del desarrollo de la voz hablada, puede encontrar la via para el desa-
rrollo de la voz cantada (Phillips, 1996:35-36).

Dado que la voz hablada es una prolongacion de la voz cantada?, los ma-
los habitos al hablar derivan a menudo en malos habitos al cantar. Este aspecto
ha llamado la atencién de investigadores como Gould (1969), que dirigi6é un ex-
tenso estudio sobre el canto de los nifos, en el que encontré que el uso de la voz
hablada tiene relacion con el desarrollo de la voz cantada. Hay autores que se
han ocupado de las patologias vocales. Brodnitz (1983) contemplé numerosos
casos de nifios con nddulos por usar inapropiadamente su voz; Nilson y Schnei-
derman (1983), después de un programa de prevencion del abuso vocal, realiza-
do con ninos entre seis y ocho anos que hablaban demasiado grave, comproba-
ron que los estudiantes habian mejorado en sus hdbitos al hablar.

Este tema resulta de importancia capital y serd necesario investigar mas
para ayudar a los maestros a comprender la importancia de la fonacion y la rela-
cién existente entre la voz hablada y la cantada. Los nifios deben trabajar la voz
hablada como parte de su formacion vocal atendiendo al timbre, al tono, a la
intensidad, a la dindmica y al registro. Se puede sufrir mas hablando que can-

2+ Véase 3.1. Fundamentos de la pedagogia vocal.
% Véase 3.1. Fundamentos de la pedagogia vocal.
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tando, y, en el caso de los nifios, mds atn, ya que su laringe se estd formando.
Imitaciones vocales, parlamentos corales, recitado de textos sirven para estable-
cer diferentes niveles de altura de la voz y apoyo apropiado y proyeccion. Las
vocalizaciones son otro elemento psicomotor importante. El método de Phillips
(1996), utiliza vocalizaciones adecuadas a la edad y al nivel del estudiante. La

coordinacion vocal incluye, ademas, las areas de diccion y expresion.

Usado como un instrumento, el cuerpo humano requiere de multiples res-
puestas de motricidad fina. En algunos cantantes esta coordinacion aparece au-
tomaticamente pero, para la mayoria, es un proceso que necesita ser aprendido.
A los cantantes desafinados se les puede ensefar a cantar afinadamente. El se-
guimiento individualizado es lo mejor para el estudiante, pero numerosos inves-
tigadores han encontrado que la afinacion mejora trabajando en grupo. No obs-

tante, la atencidn individualizada se considera imprescindible.

Es imperativo para la educacion musical que todos los estudiantes
aprendan a cantar. Shinichi Suzuki ha demostrado que el nifio que tiene
una actitud dispuesta y una adecuada instruccién puede aprender a tocar
el violin. Lo mismo se puede decir del canto. A los nifios les gusta cantar.
Sélo hay que ensefarles como hacerlo [...]. La importancia del proceso
psicomotor y como sus diversos componentes dan cuenta de las habili-
dades necesarias para el canto, deben llegar a ser entendidos por los
maestros si quieren servir de guia a sus estudiantes hasta convertirlos en
cantantes seguros. El canto es un comportamiento aprendido, una habili-
dad psicomotora (Phillips, 1996:36)2°.

3.2.3. LA ENSENANZA DEL CANTO Y LAS NECESIDADES DE LAS VOCES
INFANTILES

Las voces de los nifos tienen determinadas caracteristicas definibles que son
importantes para comprender el sonido adecuado a cada nivel de desarrollo. La
calidad vocal resulta muy afectada por los registros. El rango y la tesitura tam-
bién deben contemplarse en funcion del proceso de desarrollo vocal, cuyas ca-
racteristicas se han tipificado en diferentes estadios que evolucionan progresi-

vamente.

3.2.3.1. Los registros

La presencia de los registros? en las voces de los nifios ha sido reconocida histo-
ricamente por las autoridades vocales. La razén que hay detras del acercamiento

26 N. de la A.: Traducido del original en inglés por la autora del presente trabajo.
27 Véase 3.1.3.7. Los registros y los pasajes.
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a los registros es la de establecer una pedagogia sana para el entrenamiento vo-
cal de nifios y adolescentes.

Phillips (1996:41) se refiere a los tres registros como el “ajuste agudo”, el
“ajuste grave” y el “ajuste medio”. El “ajuste agudo” se corresponde con la voz
de cabeza. Es luminoso, claro y con la calidad de un silbido. El “ajuste grave” se
corresponde con la zona grave de la voz o con la voz hablada, que se desarrolla
en fuerza y profundidad a medida que avanza el crecimiento. El “ajuste medio”
es una combinacion del agudo y del grave y se evidencia mas facilmente cuando
los nifos realizan juegos vocales que implican la imitacion de sirenas o hacen
glissandi (Phillips, 1996: 224).

Algunos de los antiguos pedagogos del siglo XIX y comienzos del XX ex-
presan su preferencia por el uso exclusivo del registro agudo cuando se canta
con ninos. Advierten sobre el uso de la voz de pecho y senalan la dureza de este
registro a la vez que abogan por el sonido de los coros ingleses con su calidad
aflautada.

Phillips (1996:43-44) seniala su completo rechazo al registro grave o voz de
pecho cuando se trata de nifios. El puro registro grave en el que las cuerdas voca-
les entran en contacto en toda su longitud y anchura se usa s6lo desde el Do* o
Do central, que es, tradicionalmente, el sonido en el que los nifios cambian a la
voz de pecho. Los nifios que carecen de instruccidon vocal gravitan en el registro de
pecho cuando cantan. Esto resulta confortable porque es el registro de la voz
hablada y algunos de ellos no tienen ninguna otra experiencia de canto que can-
tar en el registro de pecho. Puesto que el registro grave en la voz de los ninos es
bastante elastico, puede usarse bastante por encima del Do central, produciendo
un sonido duro y tenso que es potencialmente danino para las cuerdas vocales.
Esa fuerza que acompana al canto bullicioso de los nifios en las escuelas, mante-
nida durante largos periodos de tiempo puede conducir a una lesion vocal per-
manente. Cuando se canta en el registro grave las cuerdas vocales deben tener
mucho mayor contacto fisico pero, a elevados niveles de tension, tal contacto
puede provocar, a menudo, problemas fisicos.

El registro agudo es aquel en el que las cuerdas vocales sélo entran en con-
tacto en sus bordes interior y superior, comienza una octava por encima del Do
central y se extiende hacia arriba. Cantar exclusivamente con voz de cabeza elimi-
na la posibilidad de mezclar ambos registros y, en ese caso, la voz de cabeza se
extiende por debajo del Do’ tan abajo como sea posible. Para mantener ese soni-
do puro el canto debe ser muy liviano, lo que hace que, al descender por debajo
del Mi#, suena sin vida, no se proyecta y no permite cantar la parte de alto. Este
seria el modelo usado por los coros ingleses de nifios, mientras que en el conti-
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nente europeo se introduce la mezcla de los registros produciendo un sonido
mas pleno y de mayor calidad en el registro mixto, lo que permite abordar la
parte de alto (Phillips, 1996:45).

Phillips (1996:45-47) recomienda la técnica continental de mezcla de los dos
registros en la zona de Do* a Do® que permite pasar sin dificultad, gradualmente,
a través del registro medio. El trabajo de desarrollo del registro agudo, medio y
grave en las voces de los jovenes cantantes proporciona un ejercicio total de la
voz y prepara la via para un cambio saludable durante la adolescencia. Los tres
registros pueden ser cultivados para producir una linea vocal homogénea y sin
rupturas. Los nifios, que en principio tienen dificultades para distinguir entre la
voz hablada y cantada, pueden ser ayudados, por medio de la exploracion vocal
y las vocalizaciones, a establecer el uso habitual del registro agudo en el canto.
El uso de vocalizaciones descendentes puede ayudar a mezclar el registro agudo
dentro de la voz grave en la zona comprendida entre el Do* y el La* que es la
mejor tesitura para las canciones en los primeros grados. Si el sonido se mantie-
ne ligero, pero no sin vida en el registro medio, los dos registros se mezclaran
automaticamente. Si se ejercita toda la voz y ésta se produce en el registro co-
rrecto, el sonido es pleno y agradable.

3.2.3.2. La calidad de la voz infantil

La calidad de la voz cantada es uno de los parametros mas subjetivos. Depende
de patrones culturales y de expectativas, de forma que lo que se acepta en un
entorno resulta absolutamente inaceptable en otro. Segun Phillips (1996:53),
cuando la faringe sirve como resonador principal y se equilibra con los resona-
dores de la boca y la nariz, aparece esa calidad “natural” que es propia de una
produccion vocal libre y facil. Cuando los nifios producen el sonido de manera
facil y libre con uniformidad en las vocales y apoyo y direccion, la joven voz
adquiere calidad y belleza?.

La calidad vocal estd muy influenciada por los registros. Si se canta solo
en el registro de cabeza, resultara diferente calidad que si se canta so6lo en el regis-
tro de pecho o si se combinan ambos. Aunque cada uno de estos registros tiene
una resonancia particular, es posible trabajar para que el sonido se produzca
como una sola linea vocal de abajo arriba®.

Los ninos no entrenados tienden a cantar, indistintamente, con voces
fuertes y bulliciosas o con voces débiles y susurradas. El primer supuesto da una
calidad que resulta del canto forzado y fuerte en el registro de pecho, y el segun-

28 Véase 3.1.3. Fonacion, resonancia y articulacion.
2 Véase 3.1.3.7. Los registros y los pasajes.
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do da una calidad que resulta de la falta de apoyo en el registro agudo. Ambas
calidades tienen su origen en una técnica vocal incorrecta y son las mas indesea-
bles. Los profesores que abogan por un sonido que resulta al utilizar sélo el re-
gistro de pecho no comprenden el dafio que pueden ocasionar a las jévenes voces.
Igualmente, aquellos que toleran el canto afalsetado corren el peligro de ensenar
una produccién vocal muy pobre (Phillips, 1996:53).

La mejor produccion vocal de los nifos es “clara” y “aflautada” en el regis-
tro agudo Do® Do¢. Las voces de los nifios son capaces de producir un sonido
apoyado y resonante en esta octava, especialmente en los anos intermedios. Si
han trabajado adecuadamente en los primeros afios cantando con un sonido mas
suave, los nifos de edad intermedia pueden cantar en esta octava con un nivel
de intensidad mezzo y forte. Durante la infancia no son recomendables niveles de
intensidad muy fuerte o muy débil; ambos llegaran de la mano de la técnica vo-
cal mas alla de la madurez en la mayoria de los nifios. Conviene revisar las ex-
pectativas de los adultos en cuanto a las voces de los nifios y saber que el sonido
mas grande no siempre es el mejor. La dindmica del mezzo piano al mezzo forte,
aunque es mas bien limitada, resulta esencial para que los ninos desarrollen una
excelente calidad vocal (Phillips, 1996:53).

Cuando por medio del entrenamiento se combinan el registro agudo y el
grave en el registro medio, en la zona de Do* a Do’ y tiene lugar el balance ade-
cuado entre registros, se produce un sonido ni demasiado “ligero” ni demasiado
“pesado”. Esta es la cualidad mas dificil de adquirir, ya que los nifios tienden, de
natural, a cantar en uno de los dos registros, el agudo o el grave. Los ejercicios y
vocalizaciones para conseguirlo pueden comenzar desde el registro agudo al
grave, permitiendo que emerja la zona inferior. Después, la voz puede ser ejerci-
tada de la zona inferior a la de arriba para ensefar el cambio sutil del ajuste su-
perior a medida que asciende la linea vocal (Phillips, 1996:53-54).

Cuando se canta en el registro de pecho en su forma pura por debajo del
Do* o Do central, la voz sélo tendra calidez, si se emite con facilidad, pero el re-
gistro de pecho nunca debe forzarse. Si se fuerza, el resultado es siempre un so-
nido duro, aspero, indeseable y perjudicial psicoldgica y fisioldgicamente. En
cambio, la comodidad en la emisiéon produce una calidad vocal inconfundible,
calida e indispensable (Phillips, 1996:54).

En cualquier debate sobre la calidad de las voces infantiles, conviene tener
presente que las voces de los nifios no pueden, ni deben, sonar como las voces
maduras. El instrumento vocal infantil es pequeno y tiene que desarrollarse atn.
No obstante, cuando los nifios aprenden a mantener la laringe baja y sin tension

al cantar, maximizando el resonador faringeo, obtienen un sonido de mayor ca-
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lidez, riqueza y belleza. Los nifios necesitan no cantar con voces monocromati-
cas; la calidez y la belleza de la voz son posibles cuando la calidad viene dada
por una produccion vocal y registro adecuados (Phillips, 1996:54). Cuando con-
fluyen todos estos factores, esas jovenes voces producen una calidad que es tni-
ca y especifica de su edad y que se caracteriza por una “luminosidad”, una “li-
gereza”, y un “timbre especificos” (Phillips, 1996:264).

3.2.3.3. Rango y tesitura

Entendemos por rango o dmbito el nimero de sonidos que una voz es capaz de
emitir o la distancia que hay entre el sonido mas agudo y el mas grave que un
individuo puede cantar. A propdsito de los nifios, Phillips (1996:56) hace una
distincion conceptual entre dos tipos de rango: el “fisioldgico” y el “musical”. El
rango fisioldgico seria el que comprende desde la frecuencia mas aguda que el
nino puede alcanzar, aun cuando pueda resultar muy poco musical, hasta la mas
grave que pueda ser analizada, mientras que el rango musical seria aquel que
comprende el tono mas agudo en el que el nifio puede cantar bajando hasta el
mas grave que puede hacer afinadamente. Este segundo rango es el que concier-
ne a los maestros.

El término tesitura se refiere a la configuracion general de una parte vocal,
ya sea aguda o grave en referencia su diapason medio. También se conoce como
aquella parte del ambito que resulta mas comoda para el cantante y que suena

mejor o aquella zona del &mbito que se utiliza de manera mas constante.

El rango y la tesitura son una de las areas de mayor interés para los inves-
tigadores respecto de cualquier otro parametro del canto individual en nifios,
pero los hallazgos de las investigaciones entran a menudo en conflicto. Phillips
(1996:56-58), hace una revision y una sintesis de los planteamientos, los interro-
gantes y los hallazgos mas relevantes a la luz de distintos trabajos de investiga-
cién.

(Tienen los nifios un ambito vocal reducido, o son capaces de cantar las
mas amplias gamas que proponen algunos libros de texto fundamentales y los
antiguos libros de canciones del siglo XX?

Numerosos estudios indican que el canto espontaneo de los nifios tiene de
media, en nifios de ocho y nueve anos respectivamente, alrededor de 15 o 16
sonidos mientras que la media de los sonidos que pueden producir los adultos
resulta de 20. Una revision de distintos trabajos de investigacion concluye que
los nifios pequenos producen los sonidos en un rango limitado que, gradual-

mente, se va ampliando a medida que van madurando.

3% Véase 3.1.3.2. Caracteristicas de la resonancia de la voz (parrafos sexto y séptimo).
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(Por qué los nifios pequefos cantan espontdaneamente dentro de un dmbito
amplio que parece que les capacita para cantar el repertorio que propone la lite-
ratura?

Una de las respuestas se fundamenta en la distincion entre el rango de fre-
cuencias fisiologico y el musical. Parece que, en el canto espontdaneo que produ-
cen los nifios jugando, son capaces de cantar en un ambito de hasta dos octavas,
pero cuando lo ponen en un contexto musical la cancion delimita tonos especifi-
cos y patrones que pueden no estar en el haber del joven cantante. Otra razon
relacionada con las diferencias entre el rango de frecuencias fisioldgico y musical
puede ser que los nifios pequenos no prestan atencion al tono y al texto simulta-
neamente y, por ello, cuando cantan espontaneamente lo hacen en un ambito
muy amplio, pero muy limitado cuando cantan con un texto®. Una razon final
de la limitacién en el rango de frecuencias musical, especialmente entre los nifios
mas mayores, puede ser la falta de entrenamiento vocal, fundamentalmente en
el registro agudo. Hay investigaciones que confirman que los nifios cantan mas
cdmodamente en frecuencias graves que en agudas y que el ambito se amplia
con la edad, la experiencia y el entrenamiento. Los nifios necesitan ejercitar con-
juntamente el registro grave y el agudo para hacer posible la adquisicion de un
ambito de dos octavas, de Do*a Do cuando llegan al sexto grado32. Debido a que
el rango inicial de los nifos puede ser limitado, una adecuada técnica vocal
puede proporcionar las bases para ampliarlo.

La taxonomia que presenta Phillips (1996:59-60) respecto al rango se basa en
la investigacion realizada en los diferentes niveles. Las tesituras consideran las
zonas confortables en las que la mayoria de las notas deberian escribirse. El ambi-
to limitado de los primeros niveles es ampliado gradualmente por arriba y por
abajo hasta llegar a conseguir dos octavas completas en el sexto grado:

e Primer grado: rango de Do* a Do, tesitura de Re* a La*.
e Segundo grado: rango de Si®a Re?, tesitura de Re* a Si.
e Tercer grado: rango de Sib® a Mib5, tesitura de Re*a Do®.
e Cuarto grado: rango de La® a Mi®, tesitura de Re* a Re®.
¢ Quinto grado: rango de Lab?® a Fa’, tesitura de Re* a Re®.

e Sexto grado: rango de Sol3 a Sol’, tesitura de Re* a Re®.

31 Véase 2.1.4. Perspectivas neuropsicobiologicas (1éxico fonoldgico y léxico musical).
% Cada grado se corresponde basicamente con los distintos cursos, de uno a seis, que con-
templa el sistema educativo espafiol en la Educacion Primaria.
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3.2.3.4. El desarrollo vocal como proceso

El primer grado es el momento para comenzar la educacion en técnica vocal. Ya
es bastante posible en esta edad llevar alguna atencién a pardmetros como la
postura y la respiracion, la fonacion, la produccion tonal, la diccion y expresion.
Cantar canciones simplemente no es un programa completo de canto. Fuera de
la adecuada instruccion en el proceso del canto, los nifios desarrollan malos ha-
bitos que pueden llegar a arraigarse de por vida. Como cualquier otra habilidad
el canto requiere practica (Phillips, 1996: 72).

Partiendo de investigaciones propias y ajenas, Graham Welch (1986:299-
300) planteo la hipotesis de un “desarrollo continuo de la habilidad del canto”,
que se caracteriza por cinco estadios que van evolucionando progresivamente
hasta alcanzar la habilidad de cantar correctamente.

Rutkowski (1990:92) desarrollo el instrumento conocido como “The Sin-
ging Voice Developmental Measure” (SVDM), para estudiar las respuestas de
canto de nifios de preescolar, y establecié cinco estadios en el desarrollo vocal
hasta que los nifios llegan a manejar su “voz cantante”. Estos estadios son bas-
tante similares a los propuestos por Welch:

1. “Pre-cantantes”: nifios que no mantienen el tono y salmodian el texto
en el &mbito de la voz hablada.

2. “Cantantes en las frecuencias de la voz hablada”: nifios que mantienen el
tono y manifiestan cierta sensibilidad hacia él, pero sélo se desenvuelven
en el registro de la voz hablada, normalmente entre La’® y Do*.

3. “Cantantes vacilantes”: nifos que mantienen el tono pero van y vie-
nen del registro de la voz hablada al de la voz cantada. Cuando can-
tan lo hacen aproximadamente hasta el Fa#*.

4. “Cantantes en las frecuencias iniciales del canto”: nifios que ya hacen
uso de su “voz cantante”, tienen dominio de las frecuencias medias y
raras veces usan el registro de la voz hablada. Utilizan normalmente
hasta el La*.

5. “Cantantes”: nifos que son capaces de cantar ampliando su registro por
arriba, desde el Si*, y pueden hacer uso completo de su “voz cantante” .

Seguin Rutkowski (1990), parece crucial adiestrar a los estudiantes en el uso
completo de la “voz cantante” como paso previo para que los problemas de en-
tonacion puedan ser comprendidos completamente. Los hallazgos de Rutkowski

¥ N. de la A.: Traducido del original en inglés por la autora del presente trabajo.
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(1990) han abierto una linea de investigacion que ha tenido continuadores como
Levinowitz y sus colaboradores (1998), que comprobaron la fiabilidad del SVDM
en ninos de primaria. Estos hallazgos han orientado a los maestros en la necesi-
dad de una revision continua de los curriculos de canto en la ensefianza general,

tanto en educacion infantil como en educacion primaria.

Una vez que los nifios entienden y utilizan el instrumento adecuadamente,
se puede recurrir a herramientas mas especificas de evaluacion para averiguar la
madurez en el desarrollo vocal. Los juegos de canto genuinos de los nifios se
pueden utilizar como una medida de exactitud en la afinacion en nifios de pri-
maria. Otra manera de acercarse a comprobar el desarrollo de la voz cantante
puede ser la ejecucion de escalas, que es la mas eficaz cuando se mide una di-
mension definida como la justeza en el tono, la precision ritmica o la capacidad
de mantenerse en la tonalidad. Este tema deberia ser prioritario. Se necesita mas
investigacion para establecer la escala apropiada para cada nivel de desarrollo y
para que aquellos instrumentos de medida que se han utilizado puedan ser me-
jorados (Marshall, 2004).

La idea de que la adquisicion de la habilidad del canto es un proceso de
desarrollo tiene repercusiones didacticas en cuanto a las estrategias que deben
emplear los profesores en cada uno de estos estadios. El papel de los maestros es
reconocer la complejidad de dicho proceso. La investigacion y la experiencia
practica indican que los nifios mostrardn comportamientos cantantes en algtin
momento a lo largo del proceso y que, con ayuda, el canto puede mejorar. Los
ninos en los primeros grados pueden quedarse en alguno de los cinco estadios
propuestos por Welch y Rutkowski. Sin la ayuda adecuada en esas tempranas
etapas nunca llegardn a ser cantantes afinados y seguros. Si los nifios, aun con
ayuda, contintan cantando desafinadamente, habra que saber si su desafinaciéon
se debe problemas psicoldgicos o motores. Para aquellos estudiantes que mues-
tran problemas vocales a nivel laringeo tales como la ronquera se recomienda la
consulta médica® (Phillips, 1996:73-74).

3.2.3.5. El cambio de la voz durante la adolescencia

La adolescencia se caracteriza por ser un periodo de inseguridad por los cam-
bios fisioldgicos y psicoldgicos que tienen lugar. El cambio de la voz en los ado-
lescentes es crucial en el proceso de cambio de la construccidn de la identidad de
los adolescentes, sobre todo en los varones. El trabajo de los profesores que tra-
bajan con adolescentes requiere gran intuicion y paciencia. El adolescente es, de

naturaleza, escéptico, y el profesor debe trabajar en la linea de favorecer un

34 Véase 2.2.6. Disfonia infantil.
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vinculo especial con estos estudiantes, pero no hay que olvidar que el estudiante
no es todavia un adulto y necesita mucha orientacion y estimulo. Ademas los
jovenes varones se encuentran, a menudo, turbados por los problemas asociados
con el cambio de la voz. Una honesta y abierta discusion sobre los pardmetros de
la maduracion vocal es necesaria en este momento. Algunos profesores optan
por separar a chicos y a chicas en las clases de musica, lo que les permite conse-
guir mayor efectividad a la hora de trabajar con un planteamiento diferenciado
para cada género, a la vez que se reducen la vergiienza y la turbacion, propios
entre chicos y chicas en esta edad (Phillips, 1996:75-76).

Hay varias consideraciones generales a tener en cuenta a la hora de traba-
jar con estos jovenes cantantes segun Phillips (1996:76). La mas importante es
que los estudiantes deben cantar a lo largo de los primeros afios de la adolescen-
cia. Generalmente, cuando los adolescentes dejan el canto a comienzos de esta
etapa, no vuelven a €l. Por eso el canto debe formar parte de los tltimos niveles
del curriculum en la ensehanza general. A menudo esta es la ultima oportuni-
dad del maestro de musica para convencer a estos estudiantes del valor del can-
to. Desafortunadamente, la practica del canto que se realiza generalmente en las
clases de musica en la ensefianza general se basa en la propuesta de cantar can-
ciones. Los libros de musica no tienen en cuenta si el estudiante canta comoda-
mente o no. Esto refuerza, a menudo, las actitudes negativas de los estudiantes
hacia el canto. Es, justamente, en este momento, en el que el estudiante deberia
ser ayudado para adquirir la conciencia de que el canto es un comportamiento
aprendido, una habilidad regida por un proceso psicomotor cuya exigencia de
coordinacion puede ser considerada tan alta como la que se requiere para cual-
quier participacion atlética. Es importantisimo que, en ese momento, el adoles-
cente comprenda que el canto es algo que él puede aprender.

Otra consideracion importante para estimular el interés hacia el canto es el
texto de las canciones para adolescentes. La naturaleza del contenido del texto, a
menudo, puede retraer a los adolescentes, pues pueden considerar que ciertos
contenidos son mas propios de la escuela elemental. El texto de las canciones
debe ser elegido cuidadosamente para reflejar las necesidades e intereses de los
adolescentes.

Otro medio para atraerlos hacia el canto puede ser un coro de chicos ado-
lescentes. El espiritu de equipo ayuda a establecer vinculos beneficiosos para
mantener intacto un proyecto de musica coral, y si los chicos participan en el
canto, las chicas también estaran.

El cambio de la voz en los varones tiene lugar junto con los cambios hor-

monales que se producen durante la adolescencia, hacia los 12 anos. Es un pro-
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ceso que se prolonga durante dos afios aproximadamente. Aunque éste seria un
tema especifico de la ensenanza secundaria, algunos preadolescentes del ultimo
ciclo de primaria, sobre todo los del ultimo curso, pueden presentar sintomas
ostensibles del cambio de la voz. Los indicadores fisiologicos de la entrada en la
pubertad incluyen, entre otros, la presencia de vello en el cuerpo y en la cara, el
desarrollo de los érganos sexuales o un crecimiento rapido generalizado. El
cambio en la voz hablada es otro indicador ya que, al llegar la pubertad, la larin-
ge infantil se transforma en una laringe adulta en virtud del fendmeno de la ma-
duracion sexual. Durante este periodo tienen lugar una serie de transformacio-
nes anatomicas y cambios de posicion de las estructuras laringeas desde el pun-
to de vista de la voz cuyo efecto mas relevante es la reduccion de la frecuencia
fundamental que supone, como minimo, el descenso de una octava.?

El cambio de la voz en los varones durante la adolescencia viene acompana-
do por una serie de alteraciones vocales como las del timbre, la voz bitonal o la
voz rasgada y de poca intensidad. Ademas, debido al caracter sexual secundario
de la voz, la aparicion de una voz varonil en los chicos varones necesita de consi-
deraciones de indole psicoldgica relacionadas con su identidad sexual.

Se ha escrito muchisimo sobre el tema del cambio de la voz en los adoles-
centes varones, pero no tanto basandose en la investigacion que pueda corrobo-
rar las diferentes técnicas y sistemas que defienden los distintos profesores, y
existe una creencia generalizada en algunos contextos educativos de que duran-
te esta etapa es preferible y recomendable no cantar. En la década de 1950 surgio
en el ambito anglosajon una linea de investigacion en torno a la voz cantada du-
rante la adolescencia con dos puntos de vista distintos. El sistema americano
favorece la adaptaciéon gradual a la nueva voz que va surgiendo, y las diferentes
escuelas americanas muestran que es la mejor via para el manejo del cambio de
la voz en adolescentes varones (Phillips, 1992:573). En la tradicion inglesa se
mantiene a los chicos cantando en el registro agudo durante el cambio de la voz.
Este sistema ha despertado muchas criticas puesto que cantar solamente en el
registro agudo no prepara a los jovenes para la natural transicion hacia el regis-
tro grave. No obstante, esta manera de hacer en Inglaterra ha demostrado que
los nifios pueden continuar cantando en el puro registro agudo durante la ado-
lescencia sin contratiempos y que esta voz no tiene porqué ser abandonada to-
talmente (Phillips, 1996:78).

Los distintos sistemas que fueron surgiendo desde 1950 han generado un
nuevo paradigma respecto a la voz cantada en la adolescencia que, basandose en

3% Véase 2.1.1.1. Desarrollo y envejecimiento de la laringe.
% Véase 2.2.7. Disfonia de transicion del adolescente.
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la investigacion, ha dado sus frutos, tanto en la comprensiéon del fendémeno como
en el desarrollo de didacticas especificas para esta etapa.

Duncan McKenzie, fue el primero que considerd que las voces masculinas
cambian de un modo progresivo y uniforme, y lo explicé mediante el sistema “al-
to-tenor” por el que el cambio de la voz masculina es un proceso gradual donde el
chico pierde su registro agudo y va anadiendo notas en el registro grave. Una vez
establecido en ese registro pierde algunas notas graves y vuelve a recuperar algu-
nas notas agudas, pero su voz no puede ser considerada ain como una voz adul-
ta, por lo que McKenzie recomienda precaucion contra el uso de las zonas extre-
mas de los ambitos agudo y grave durante el cambio, y sostiene que un ambito
medio, seguro y confortable es mejor (Phillips, 1996:78-79).

Después de los estudios de McKenzie surgid una teoria sobre el cambio de
la voz cuya influencia perdura hasta nuestros dias: la teoria de la voz “cambiata”
propuesta por Cooper en la década de 1950, quien comenzd por definir aquellos
aspectos que no lograban explicar el fendmeno del cambio de la voz: contemplo
los topicos mas frecuentes al respecto como el que consideraba que la voz du-
rante el cambio era una voz enferma y casi no apta para el canto; estudio el am-
bito, la tesitura y la variabilidad de la calidad sonora de la voz masculina duran-
te el proceso de cambio; establecio las primeras indicaciones para saber cuando
la voz de un nifo estd cambiando; clasifico las voces masculinas durante la pu-
bertad en sopranos, “cambiatas” y baritonos. Su mayor aportacion consistio en
conceptualizar esta voz de naturaleza transitoria como voz “cambiata”, término
que da nombre a su teoria para describir el proceso de cambio de los adolescen-

tes antes de convertirse en baritonos (Elorriaga, 2010a:96-97).

En la década de 1970, Frederick Swanson irrumpe con una teoria a partir
de su trabajo con muchachos adolescentes, cuyas recomendaciones se contrapo-
nen con el resto de teorias al respecto. Swanson pensaba que el cambio en la voz
masculina se produce muy rapidamente, en un verano o, incluso, en cinco se-
manas, y que la voz desciende en una octava de modo repentino (Phillips,
1996:80), lo que invalidaria los planteamientos didacticos subyacentes en las teo-
rias precedentes.

En ese mismo periodo, John Cooksey establecio lo que se ha llamado la
“teoria ecléctica contemporanea” sobre el cambio de la voz masculina que reco-
noce tres categorias en el cambio y argumenta que la clasificacién sencilla de
Cooper respecto al significado del término “cambiata” para el cambio de la voz
es muy limitada. Cooksey asigna tres estadios definibles a la voz masculina du-
rante el cambio y asegura que el proceso de maduracion de la voz tiene lugar

durante varias etapas a través de una secuencia predecible de estados evolutivos
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intermedios (Phillips, 1996:79-80). La teoria de Cooksey se ha cimentado en su
propia investigacion, llegando a establecer en 1992 lo que se denomina como “el
diagrama de la taxonomia de Cooksey”, que contempla hasta seis estadios y que
es el que mas se usa en la actualidad (Elorriaga, 2010a:100).

Todos estos hallazgos han abierto nuevos cauces para una didactica especi-
fica rica y variada que hace posible que, durante el cambio de la voz, los chicos
varones puedan seguir cantando durante la pubertad y adquiriendo gradual-
mente las habilidades vocales necesarias.

El tema del cambio de la voz femenina durante la adolescencia ha ido adqui-
riendo interés para los educadores e investigadores. En general, la pubertad co-
mienza antes para las chicas que para los chicos, entre los 10 y 11 afios. La puber-
tad tiene lugar entre los 12 y 14 afos aproximadamente y ocurre con la primera
menstruacion, que se ha considerado tradicionalmente como el fin de la infancia y
el paso a la edad adulta. Hasta la pubertad, la laringe es de igual tamano en nifios
que en nifas y, a partir de ahi, el crecimiento laringeo es disimil, la diferenciacion
sexual se manifiesta, a partir de ese momento, en la naturaleza y en el grado de
muchos aspectos del desarrollo vocal¥’, que resultan mucho menos radicales en
las mujeres, lo cual no significa que dejen de existir.

Los cambios en la produccion vocal femenina se relacionan mds con la
pérdida de calidad del sonido que con las variaciones de registro. Los trabajos
de investigacion sobre la voz cantada femenina en la adolescencia realizados por
Gackle a partir de la década de 1980, han cristalizado en un modelo de clasifica-
cién por estadios evolutivos durante esta etapa con diferentes niveles: el primer
estadio o prepuberal, entre los 8 y 10 (11) afnos que se caracteriza por un sonido
aflautado propio la voz infantil; el segundo estadio se divide en dos niveles, uno
premendrquico, entre los 11 y 12 (13) afios, y otro postmendarquico entre los 13 y
14 (15) afos en el que el sonido aflautado es reemplazado por un sonido soplado
con exceso de aire; el tercer estadio o de joven mujer adulta, que comprende los
14 y 15 (16) anos, en el que desaparece la voz aireada y la voz va ganando en
consistencia, profundidad, riqueza, volumen, agilidad, e incluso vibrato, aunque
no por ello pueda considerarse una voz adulta (Phillips, 1996:83-84).

Uno de los continuadores de las tesis de Gackle, L.R. Harris, llama la aten-
cién sobre el hecho de que, en esta etapa, a la mayoria de las chicas se les etique-
ta como contraltos debido a que parecen haber perdido la habilidad para cantar
agudo. Cantar durante mucho tiempo de alto puede llegar a producir un sentido
de pertenencia equivocada a la cuerda de contralto y a desarrollar el habito de
cantar solamente en el registro de pecho, que resulta muy dificil de abandonar

% Véase 2.1.1.1. Desarrollo y envejecimiento de la laringe.
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(Harris, 1987:21); estos dos supuestos tienen importantes implicaciones didacti-
cas para el adecuado desarrollo vocal de las adolescentes cuya calidad vocal y
afinacion podrian resultar afectadas y derivar, ademas, en problemas de salud

en el caso de que persistiesen en dicho comportamiento®.

3.2.4. BASES PSICOLOGICAS DEL DESARROLLO DE LA CANCION

Los psicdlogos han estudiado la musica y han analizado la relacién entre pensa-
miento y musica en los nifios en edad escolar. Dentro del campo del desarrollo de
la musica, el canto de los nifios es quiza el tema que mas se ha tratado. Desde la
década de 1960 se han estudiado los aspectos musicales de las melodias esponta-
neas de los nifios y su relacion con el desarrollo de la musica, del que las primeras
canciones son parte fundamental. Mds recientemente se han realizado estudios
que intentan explicar los procesos cognitivos que subyacen en el desarrollo de la
cancion tomando como referencia el desarrollo del lenguaje en los nifios y enfati-
zando en el deseo de aproximarse a las bases cognitivas de las primeras canciones
(Hargreaves, 1998). Se ha sugerido a veces la posibilidad de que exista una “canti-
lena universal” comun a los nifios de todas las culturas que, por muy atrayente
que resulte, solo se sustenta en pruebas anecddticas. Como sefiala Hargreaves
(1998:81-82), las investigaciones no encontraron evidencias al respecto, aunque si
se podria considerar a la “cantilena” como la forma musical universal mas primi-
tiva, resultante de una forma de expresion instintiva, a diferencia de la cancion,

que es mas compleja y personal.

Los primeros tres afios de vida, incluidos los ultimos tres meses de vida
prenatal son determinantes en el desarrollo musical. Este es el periodo en el que
la naturaleza proporciona una especial facilidad para los distintos aprendizajes,
incluido el canto (Tafuri, 2006:98). Entre los ocho meses y los tres afios el nifio
desarrolla los patrones tonales y se forma su memoria tonal. Si los padres no
cantan, siempre puede suplirse con las experiencias de la escuela y de la iglesia,
por ejemplo (Phillips, 1996:33).

El juego vocal del nifio comienza muy pronto. Los primeros meses de vida
se caracterizan por juegos vocales en los que van aumentando las vocalizaciones
infantiles que pueden ser interpretadas como glisandos musicales y también como
precursores de la prosodia del habla. Las primeras vocalizaciones infantiles van
intimamente ligadas a la percepcion, que es un sistema sensorial estimulado por
informacion actstica que se va filtrando de acuerdo con principios de organiza-
cion perceptual que se agrupan atendiendo a caracteristicas claves: tono, proximi-
dad temporal, similitud de timbre y relaciones armodnicas. Cada categoria de per-

3 Véase 3.2.2.4. La coordinacion vocal; 3.2.2.5. El canto desafinado y 3.2.3.1. Los registros.
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cepcion funciona tanto para la musica como para el habla y, sin embargo, son
producto de las leyes de la aculturacion que construyen nuestras interpretaciones
sociales. En los primeros doce meses de vida el nifio reproduce el tono y el ritmo y
reconoce al padre y a la madre. La percepcion esencial para la comprension del
lenguaje se va construyendo poco a poco. La ambigiiedad perceptual de las pri-
meras vocalizaciones infantiles (pre-habla y pre-canto), es un producto del fun-
cionamiento, tanto de su anatomia vocal basica como de nuestra percepcion cate-
gorica como adultos (Welch, 2005:239-242).

El bebé de seis meses puede vocalizar, variar e imitar alturas. Alrededor
de los doce meses construye canciones rudimentarias, aspecto que se desarrolla-
ra en el segundo y tercer ano de vida. Estas canciones tendrian una cierta con-
cepcion de forma basica o marco en el que faltarian los detalles. Las canciones
espontdneas de los nifios de dos afios no serian sino breves frases de alturas dis-
continuas, contornos melddicos y patrones ritmicos constantes que se repiten
una y otra vez. Los nifios irian ejerciendo un control cada vez mayor sobre sus
canciones a través de la repeticion y la variacion. Las primeras canciones servi-
rian de base para las posteriores. Los trabajos de Dowling (1982 y 1984) apuntan
que estos procesos correrian paralelos a los de la adquisicidn de la sintaxis en el
lenguaje. Los intervalos que aparecen en primer lugar son las segundas mayo-
res, terceras menores y unisonos. En segundo lugar las segundas menores y ter-
ceras mayores, mientras que las cuartas y las quintas aparecen en tercer lugar. A
pesar de que se van organizando las alturas, las canciones tienden a carecer de
organizacion meloddica o ritmica consistente, permanecen atonales y sin un pulso

consistente.

Hacia el final del segundo afio los nifios comienzan a incorporar a sus
canciones patrones regulares. A los 23 meses se observa cierta organizacion rit-
mica y a los 28 meses la organizacion ritmica estd completa. La habilidad para
esbozar una cancion estaria suficientemente desarrollada a los tres afios de edad.
El canto del nifio va siguiendo un proceso gradual de asimilaciéon y acomoda-
cién por el cual va haciendo suyos patrones ritmicos y esquemas musicales ya
existentes, de manera que sus “esbozos de canciones cambian” y se van aproxi-
mando gradualmente a estructuras melddicas “correctas”, culturales
(Hargreaves, 1998:86-88).

A los cinco anos poseen un amplio repertorio de canciones tradicionales
infantiles estandar de su cultura que les permiten realizar tareas de reconoci-
miento y memoria (Dowling, 1982). Se han realizado numerosos estudios para
investigar el desarrollo de la habilidad de los nifios para reproducir con preci-
sion canciones que les han sido presentadas, y parece que hay consenso en cuan-
to a que primero se aprenden las palabras, y después el ritmo, contorno e inter-
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valos, por ese orden. Esto ocurriria en una primera fase. En una segunda vendria
la adquisicion del pulso subyacente seguido de la estabilidad tonal que se com-
pletaria en una tercera y cuarta fases, y el contorno de alturas que se dominaria
completamente en la fase tres (Hargreaves, 1998:89).

A la edad de seis o siete anos, los nifios poseen muchas de las habilidades
relacionadas con la percepcion y ejecucion musical. Los primeros borradores de
los preescolares se iran refinando y puliendo durante la infancia. La misma esco-
laridad ejerce una notable influencia en el desarrollo musical. Sloboda (1985)
distingue entre la aculturacion musical, como aquellos desarrollos musicales que
ocurren espontaneamente debido a la madurez fisica y cognitiva, y las experien-
cias de socializacion y entrenamiento que se refieren a los esfuerzos autoconscientes
para mejorar destrezas musicales especificas. Si para el desarrollo de cualquier
capacidad se requiere esperar a la maduracion de los procesos bioldgicos y psi-
colodgicos necesarios, los aprendizajes no maduran si no se reciben los estimulos
oportunos, las demandas y los ejemplos que permitan realizar determinadas
experiencias (Tafuri, 2006:137).

En relacion al hogar y la cultura, parece que los nifios que provienen de
un entorno hogarenio musicalmente estimulado, se desenvuelven mejor. Se ha
estudiado el canto de los padres y las actitudes de éstos hacia la musica, y parece
que padres que estimulan y participan en el quehacer musical de sus hijos, pro-
porcionan el equipamiento y las facilidades necesarias para que los nifios abor-
den este aprendizaje. En tres estudios de caso realizados con tres familias de
Nueva York en las que habia nifios de tres afios y cuyos padres actuaron como
co-investigadores, Custodero (2006) estudid los tipos y las funciones de canto en
esas familias y concluyé que el canto lo usaban en las actividades rutinarias, a la
vez que en torno al canto se creaban y se mantenian tradiciones. Observo que
habia dos tendencias: los cantos aprendidos y los cantos espontaneos. Custodero
(2006:13-14) enfatiza sobre las interacciones entre el juego espontaneo de los ni-
nos y lo que ensenan los padres y las implicaciones que esto supone para la en-
sefianza y el aprendizaje. Estas implicaciones didacticas se materializan en tres
direcciones: por un lado, los padres son los primeros maestros y estan biologi-
camente programados para usar la musica para tal tarea; ademads, hay que con-
siderar la calidad y la cantidad de experiencia de canto que los nifios van a reci-
bir en casa antes de escolarizarse asi como el entrenamiento que necesitan los
padres para poder proporcionar una experiencia musical significativa en casa;
en tercer lugar esta el supuesto de que la combinacion entre la cultura de los
padres y la de los profesores es el mayor factor que afecta a la eficacia de las re-
laciones entre la casa y la escuela y la conciencia de que la produccidon de musica
en casa puede contribuir a mejorar el entorno educativo. Por otra parte, la parti-
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cipacion en actividades y experiencias musicales conjuntas entre la escuela y la
casa tienden a ser asociadas con actitudes positivas hacia el canto (Mizener,
1993:244).

La investigacion en el campo de la psicologia cognitiva y cogniciéon musi-
cal es un drea en crecimiento. Szego (2002:721) subraya que los datos de esta
abundante literatura sugieren que “el nimero de agentes musicales en el en-
torno doméstico y de estimulacion musical, ademas de la atencion y el refuerzo
que proporcionan, estan positivamente relacionados con las posibilidades del
desarrollo musical de los nifios”.

3.2.5. EL REPERTORIO

La eleccién y el uso del repertorio estan relacionados con las percepciones do-
centes que se configuran a partir de la formacion y de las experiencias profesio-
nales y vitales del profesor. En la eleccion y el uso del repertorio subyacen con-
vicciones estéticas, pedagogicas y socioculturales que pueden derivar en debates
como el desarrollo del gusto musical, el posicionamiento sobre lo que se entien-
de por cultura, la conveniencia de usar en el aula de musica determinado reper-
torio, o el conflicto cultural entre los curriculos y los medios de comunicacion de
masas, entre otros. No es objeto de este apartado hacer una revision exhaustiva
de estos debates, pero si verter brevemente algunos planteamientos que ilustren
determinados aspectos que pueden estar en el origen de la controversia.

Bantock (1968), diferencio entre cultura elevada, considerada como aque-
lla legitimada por el grupo cultural dominante y a la cual se aplican estandares
criticos independientes de las caracteristicas del consumidor; cultura folklorica,
que es la que existe tradicionalmente en las sociedades no industrializadas, y
cultura de masas o cultura popular, que es aquella que estd manufacturada es-
pecificamente para el mercado masivo industrializado. Esta tltima se ajusta a los
requerimientos de los medios de comunicacion de masas, lo cual produce una
separacion entre los que crean la cultura de las masas y los que la consumen. Por
todo esto, y a causa de los grandes beneficios econémicos que se asocian al mer-
cado masivo, la cultura popular toma elementos de la cultura elevada y folkléri-
ca, y los explota deteriorandolos.

La cultura juega un papel importante en la transmision y el aprendizaje
de la musica, pero la transmision y el aprendizaje estan socialmente constituidos
como una “cultura especifica” en la que el individuo trabaja dentro de estructu-
ras de transmision de sistemas guiados por esas estructuras toda vez que apren-
de también a adaptarlos a sus propios fines y necesidades (Szego, 2002:724).
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La cultura masiva se ha considerado estéril, homogeneizada y carente de
integridad artistica. La hipdtesis de la masificaciéon ha sido muy contestada y
hay autores que abogan mas por la diversidad, por el pluralismo cultural o las
culturas del gusto que se van conformando en funcién de las preferencias musica-
les de acuerdo al sexo, a la raza y a la clase social. El conflicto cultural entre los
curriculos escolares y los medios de comunicacion de masas como representan-
tes de la cultura popular, puede manifestarse de formas diferentes y se relaciona
con el conocimiento que puedan tener los profesores sobre los programas de
television y de la musica popular que forman parte de la “dieta fija” de muchos
de los intereses del tiempo libre de sus alumnos y de la actitud de los estudian-
tes hacia la escuela (Hargreaves, 1998:202-208). Una de las nuevas formas en las
que se manifiesta el conflicto es el reto de educar en una “cultura del espectacu-
lo”; una cultura en la que el mundo es un gran platé. Este punto de vista resulta
crucial para comprender la cultura popular contemporanea y las herramientas
que la han configurado y, a partir de ahi paliar, no sélo la incapacidad de la es-
cuela de tender puentes con la cultura popular y con los intereses y capacidades
de las nuevas generaciones, sino fundamentar, ademas, las bases epistemologi-
cas para una educacion “multimedial” que, utilizando las herramientas propias
de esa cultura, pueda seducir educando (Ferrés, 2000).

En la dialéctica entre la cultura popular y el desarrollo del gusto musical,
Hargreaves (1998:208-232), pone énfasis en la idea de que el gusto musical esta
fuertemente influenciado por las “presiones subculturales” del grupo de pares,
aunque matizando que no deben ser consideradas como las tnicas determinan-
tes del gusto musical. Considera que las caracteristicas de la propia musica ejer-
cen su influencia, junto con la naturaleza cambiante de la cultura adolescente, las
influencias de clase social, los efectos del prestigio y la propaganda, o las modas
musicales que afectan a cualquier estilo de musica. Asimismo, seguin Mizener
(1993:241), si el repertorio elegido para usar en clase de musica no contempla la
adecuacion a la edad y el periodo educativo de los alumnos, puede contribuir a
generar actitudes negativas hacia el canto, porque resulta “no familiar” y puede
parecer diferente del estilo de musica popular que los nifios aparentemente pre-

fieren.

La mayoria de los tedricos parecen coincidir en que la ensehanza de la
musica deberia abarcar objetivos mas amplios que el mero aprendizaje de des-
trezas musicales especificas incluyendo, entre otros, la comprension de las cua-
lidades artisticas de la musica, la transmision de la herencia cultural, la incenti-
vacion a la creatividad, la educacion social, la provisidn de la recreacion valiosa,
la mejora de la salud fisica y mental o el desarrollo de las capacidades intelectua-
les. En definitiva, contribuir al desarrollo intelectual, emocional, sensomotriz y
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social. Para ello, Hargreaves (1998:236-239), defiende una perspectiva concilia-
dora al reflexionar sobre la necesidad de ubicar en el curriculo la musica folklé-
rica, de jazz y popular, que enfatizarian las destrezas auditivas y de improvisa-
cién, y que necesitarian la ubicaciéon en un contexto historico y social. El educa-
dor musical puede seleccionar todo tipo de material para cantar ya sea contem-
poraneo, clasico, de autor o folklérico, aunque “con cuidadosa consideracién de
su calidad musical” (Mizener, 1993:241).

Esta perspectiva conciliadora sitia a los educadores musicales en la bus-
queda de estrategias para lograr reconciliar lo que se necesita con lo que hay, habi-
da cuenta de que no se pueden obviar ni los valores musicales ni los valores so-

ciales y culturales.

El trabajo a realizar debera integrar una inteligente y profesionalmente
defendible teoria de participacion en la musica con las teorias de los valo-
res estéticos. Reconciliar con nuestros valores musicales lo que pueden
parecer excesos, en el lado de los valores sociales, requerira de una habi-
lidad considerable debido a nuestras orientaciones tradicionalmente artis-
ticas (Gates, 1989:43).

Algunas de las escuelas pedagdgicas del siglo XX, cada una en su especifi-
cidad, ponderan el canto y, especialmente, el potencial didactico musical y ex-
tramusical del canto tradicional folklérico, por lo que han otorgado al repertorio
tradicional un lugar relevante. Baste mencionar como el método Kodaly se basa
y se estructura a partir de la musica tradicional de Hungria. En la configuracion

del método confluyeron intereses nacionales pedagdgicos y estéticos.

Seguin Jardanyi (1981), tanto para Kodaly como para Bartdk, su mas di-
recto colaborador, la musica tradicional huiingara juega un papel importante en el
aprendizaje de la musica por parte de los nifios porque estd mas cercana al
mundo de la nifiez debido a su expresividad ingenua, simple y evidente; porque
sus formas breves y claras estan en concordancia con los sentimientos y la men-
talidad del nifio; porque su escala principal de cinco notas puede ser cantada y
afinada facilmente; porque es musica de calidad, es genuina y no estd contami-
nada, esta viva, tiene alto nivel estético y es fuente inagotable de arte y de saber.

Cabe reflexionar sobre la vigencia de estos planteamientos en el contexto
actual de la educacion musical. ;Tendria sentido en una sociedad desritualizada
devolverle al canto su dimension social? ;Lo tiene en la cultura urbana contem-
poranea espanola actual? Segin Hargreaves (1998), parece que la mayoria de los
teoricos coinciden afirmativamente al respecto.
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En la eleccion del repertorio pueden encontrarse las claves para conciliar
las expectativas de los alumnos con las del profesor. La propuesta ha de conju-
gar un repertorio de calidad que no resulte ajeno e inaccesible para los alumnos,
que sea adecuado al contexto en el que va a ser ensefiado y al nivel de destrezas
y de madurez de los alumnos, que incluya la mayor variedad posible de estilos,
que consiga interesar a los alumnos aunque sin reproducir en el aula literalmen-
te y hasta la extenuacion los modelos de la llamada cultura del espectaculo, que
sea adecuado para mejorar las habilidades vocales de los alumnos y que, en de-
finitiva, no genere actitudes negativas hacia la musica y hacia el canto, sino que

las promueva.

Con la intencion de elaborar un cuadro de referencia sobre cudles son los
criterios sobre los que apoyarse para seleccionar un repertorio de canciones para
la educacién musical en la escuela primaria, Vaillancourt (2010:106) establece
cuatro grandes familias de criterios: criterios de orden estético- musical; criterios
de orden psicopedagdgico; criterios de orden pedagdgico y criterios de orden
cultural.

3.2.6. CANTO Y ESCUELAS PEDAGOGICAS

A lo largo del siglo XX se desarrollaron diferentes corrientes pedagdgicas que
fueron abriendo nuevos cauces y sugiriendo nuevos planteamientos educativos.
En torno a esos planteamientos educativos se han desarrollado diversas escuelas
de pedagogia musical activa como Dalcroze, Orff, Martenot, Ward, Willems,
Kodaly, Suzuki, Murray Schafer y John Paynter. Frega (1997) desarroll6 un mo-
delo paramétrico al que posteriormente someteria todos los métodos educativos
musicales. Con la aplicacion de este modelo Frega (1997) pretendia comprender
la esencia de cada método, describir sus metas e intentar integraciones basadas
en la investigacion sobre las caracteristicas del aprendizaje musical. Dicho mo-
delo, formulado definitivamente en 1980, esta considerado por la propia autora
como un modelo analitico que desentrafia las diferencias que, por nacimiento y
formacion de los autores, pueda haber entre ellos en cuanto al lenguaje musical,
los enfoques estéticos y las fuentes sonoras utilizadas. Estas escuelas pedagogi-
cas han permitido al futuro profesor el acceso al mundo sonoro y al conocimien-
to de su valor psicopedagogico y didactico a la vez que le proveen de una serie
de estrategias para desarrollar determinadas capacidades a través de una sinte-
sis de estimulo y propuesta de tareas desde el punto de vista neuropsicoldgico
recomendadas para una educacion integral.

Hargreaves (1998:241) las ha denominado “aproximaciones pedagogicas”
porque se han originado a partir de la teoria psicoldgica como de la ensefianza
musical practica aunque, no obstante, cada una engloba una vision implicita del
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desarrollo infantil y del rol que la musica debe jugar en él. Se refiere especifica-
mente a Orff, Kodaly y Suzuki, cuando seniala que cada uno de estos métodos
destaca diferentes aspectos del proceso de aprendizaje, pero todos coinciden en
que todos los nifos y nifas sin distincion pueden y deben beneficiarse de la en-

senanza musical.

Aunque con diferentes matices y enfoques, estas escuelas pedagogicas
coinciden en colocar al canto en un lugar preponderante dentro de la formacién
musical fundamentalmente por tres aspectos: en primer lugar, porque el canto a
través de la cancion proporcionaria la posibilidad de introducir al alumnado en la
educacion musical de una manera eficaz y asequible; la cancion seria una sintesis
de los elementos fundamentales de la musica (Peiteado, 2004). Esa vivencia globa-
lizada debidamente encauzada puede traspasar el ambito de lo melddico y dar
acceso al conocimiento de la armonia, de la ejecucion instrumental y de la expe-
riencia del movimiento. En segundo lugar, el canto como experiencia individual y
colectiva tiene también implicaciones y especificidades valoradas desde las dife-
rentes Opticas pedagdgicas como medio de conocimiento y desarrollo de uno
mismo y sus interrelaciones con el otro (Camara, 2003). En tercer lugar, porque la
voz es el primer y mas versatil instrumento musical y, como tal instrumento, ne-
cesita de unos conocimientos técnicos para su correcta utilizacion, y porque ade-
mas, a través del canto se accede al desarrollo de determinadas capacidades rela-
cionadas con la cogniciéon melddica, puesto que a través del canto se reproducen
alturas no mediadas por ningtin otro instrumento. En definitiva, se trata de lo que
Welch (2005) atribuye al canto conceptualizdndolo como “intra-personal, inter-

personal, social y cultural comunicacion”.

Algunos de estos aspectos estan presentes de una u otra forma en las di-
ferentes escuelas pedagdgicas, pero en el método Kodaly lo hacen de una mane-
ra preponderante.

Se trata de un esquema de ensefianza riguroso y elaborado que pone un
fuerte énfasis en la voz. El primer interés de Kodaly se relacion6 con el
desarrollo de la imaginacion auditiva o el oido interior, y €l sentia pro-
fundamente que eso debia lograrse a través del canto, antes de que hubie-
ra alguna introduccion a la ejecucion instrumental (Hargreaves,
1998:242).

La eclosién de los métodos de Kodaly, Orff, Dalcroze, y otros, coincidio
con la reestructuracion de la educacién en América que se inicio a partir de 1963
en la que se incluia la musica en los curriculos, y un enorme interés por la alfa-
betizacién musical ya que, precisamente, dichos métodos se fundamentaban en
el desarrollo de las habilidades de lectura musical. Estos métodos encontraron
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una via de acceso en la reestructuracion de los nuevos curriculos americanos en
los que se incluia la musica pero, no asi, la formacion vocal.

Habia poco que encontrar en cualquiera de aquellos planes de estudios que
pudiera desarrollar la confianza en la voz cantada a través de algtn tipo de
instruccién vocal. Kodaly ponderaba la belleza del canto, pero el método
presuponia la habilidad de cantar maravillosamente; no hay nada en el mé-
todo original de Kodaly relacionado con la técnica vocal. Tratar de ensefiar a
leer musica antes de la habilidad de cantar, se parece al proverbio de la carre-
ta por delante de los bueyes. Las habilidades de la técnica de canto y de la
lectura musical deben desarrollarse juntas (Phillips, 1996:12).

El uso de cualquier propuesta didéctica que dejase de lado la adquisicion
de las habilidades de canto en base a los parametros fisiologicos y psicologicos
que le son propios, podria llevar a desnaturalizar al canto si éste se concibiese
solamente como un pretexto para abordar aprendizajes musicales y extramusica-
les. La imagen que propone Phillips es muy elocuente al considerar que esos
aprendizajes pueden verse perturbados si se olvida que cuando cantamos, preci-
samente, estamos cantando. Se puede cantar sin instruccion vocal formal, se pue-
de cantar con asiduidad en el aula, se pueden extraer de las canciones todas las
posibilidades que ofrecen para un mayor acercamiento, conocimiento y expe-
riencia de la musica, pero eso no significa, necesariamente, que el instrumento

de la voz se esté manejando debidamente.

Si contemplamos la educacion musical y al canto como parte esencial de
dicha educacién musical desde una amplia visién que va mas alla de lo instruc-
tivo y que enfatiza en lo educativo, podriamos decir que el canto educa en el sen-
tido de que provee de “valores para la vida tales como la salud, el autoconoci-
miento, el autocrecimiento, el compafierismo, la diversién o la autoestima”
(Elliott, 1997:30), y si consideramos que las investigaciones han demostrado que
las habilidades de canto de los estudiantes de musica en la ensefianza general
pueden ser mejoradas a través de una instruccion vocal, podemos decir que el

canto puede ser educable.
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4.1. LA METODOLOGIA

El solo hecho de tener que enfrentarse a la metodologia, especialmente cuando se
es una investigadora novel, puede resultar intimidatorio. Tal era mi percepcion en
los prolegéomenos de esta tesis doctoral. A medida que me adentraba en la inves-
tigacion fui encontrando en la metodologia un referente y un aliado. Aun hoy
conservo vivida la impresion que produjo en mi un primer acercamiento a la obra
de Elliot Eisner, Liora Bresler o Saville Kushner, entre otros autores. Las lecturas y
relecturas de sus trabajos me iban revelando una metodologia a mi alcance que
servia para buscar respuestas a los interrogantes en torno al tema de estudio, y
que preveia y contemplaba las contingencias de las interacciones con las personas
que participaban en la investigacion. Una metodologia que, lejos de llevar hacia
una metodolatria ciega, daba implicitamente la opcion de poder pensar metodolo-
gicamente, pero también creativamente con y desde ella, y me daba la posibilidad
de situarme asi en el camino de poder encontrar mi propia voz como investigado-
ra a medida que discurria el proceso de la investigacion.

La metodologia es la herramienta del investigador. La elecciéon de la he-
rramienta no es algo trivial ni anecddtico puesto que, en las caracteristicas de la
herramienta y en el uso que se haga de ella puede verse comprometida la res-
puesta a las demandas de la investigacion en funcion de su naturaleza. El simil
del cocinero en su cocina puede servir de ejemplo. Podemos contar con unos
ingredientes de primera calidad y con unas cacerolas confeccionadas con unos
materiales de ultima generacion y en perfecto estado de conservacion. Podemos,
ademas, estar en posesion de una receta contrastada y mejorada durante genera-
ciones, pero si variamos el tiempo de coccién o la temperatura, si incrementa-
mos o disminuimos la sal, el aceite, o las hierbas aromaticas, podremos llevar, o

no, el plato a la mesa en las mejores condiciones.

Para poder manejar adecuadamente la metodologia serd necesario, ade-
mas, conocerla a fondo, lo que dara al investigador la posibilidad de ser fructife-
ramente creativo al respecto, tal como propone Kushner (2002), cuando aboga
por la improvisacion metodologica a partir de analogias con la musica, compa-
rando la metodologia con la partitura en el sentido de que hay que conocerla
muy bien para poder improvisar sobre ella. Pero no basta con conocer la receta,
ni con poseer los mejores ingredientes y las cacerolas de tltima generacion para
preparar un plato exquisito como tampoco es suficiente contar con una partitu-
ra, un Stradivarius y un intérprete para poder escuchar la mas sublime de las

musicas.
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La metodologia responde a una cuestion esencial a la que ha de dar res-
puesta el investigador a la hora de abordar su trabajo y no ha de ser contempla-
da aisladamente, ya que toda investigacion se enmarca dentro de un enfoque y
de una manera de mirar que se establece en funcién de una estructura de pen-
samiento denominada “paradigma”. El paradigma no es una teoria, es mas bien
una manera concebir la realidad -la realidad social, en esta investigacion— que
cuando es aplicada puede conducir al desarrollo de la teoria. Un paradigma
cientifico es un sistema de creencias basicas a las que se adhiere el investigador,
segun Guba y Lincoln (1994:108) reelaborando el concepto creado por Kuhn
(1962/1971), acerca de cuestiones ontologicas (la forma y naturaleza de la reali-
dad y qué puede saberse sobre la misma), epistemologicas (la relacion entre el
investigador y aquello que cree que puede ser sabido) y metodoldgicas (la ma-
nera en que se va a intentar averiguar aquello que se cree que puede saberse). La
conceptualizacion de paradigma no se limita solamente a esas cuestiones meto-
doldgicas, sino que guia al investigador, ademas, en aspectos ontoldgicos y epis-
temologicos fundamentales (Guba & Lincoln, 1994:105). Esas tres cuestiones es-
tan relacionadas de manera que el supuesto ontologico que asume el investiga-
dor deberia llevar implicitas posturas en concordancia tanto desde el punto de
vista epistemoldgico como metodologico.

La clasificacion mas simple de la variedad de paradigmas segun Valles
(1997:52-53), es la version de dos paradigmas contrapuestos: paradigma “preva-
leciente”, “clasico”, “racionalista” o “positivista”, por un lado, y paradigma
“emergente”, “alternativo”, “naturalista” o “constructivista”, por otro. Segun
este autor, ademads de esta clasificacion dicotomica se distinguen una mayor va-
riedad de paradigmas tales como la opcién de contemplar la existencia de tres
paradigmas asi como la propuesta de cuatro paradigmas o mas. Valles (1997:56),
sin embargo, considera que “a caballo entre las versiones dicotomicas y tricoto-
micas [...] y las posibles versiones de cinco o mas paradigmas, la clasificacion de
cuatro tipos de paradigmas da un paso necesario hacia el reconocimiento de la
variedad actual de paradigmas en la investigacion cualitativa”.

La propuesta de cuatro paradigmas (el positivista, el postpositivista, el de
la teoria critica y el constructivista) viene de la mano de Guba y Lincoln
(1994:109-111), quienes sefialan que, excepto el positivismo, los demas paradig-
mas que presentan estan todavia en etapas de formacion, lo que, a lo largo del
tiempo ha constituido un componente mas de variabilidad en medio de la gran

profusion de paradigmas que existen en la actualidad.

Un recorrido exhaustivo sobre la evolucion y la variedad de los distintos
paradigmas, perspectivas y estilos en investigacion cualitativa sobrepasaria los
planteamientos de este trabajo. No obstante, y sin animo de simplificar, me de-
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tendré en algunas de las ideas mas importantes que han configurado los ejes de
pensamiento que han resultado claves en relacion con la cuestion del paradigma
desde el punto de vista ontoldgico, epistemoldgico y metodolodgico, con el objeto
de ubicar la configuracion de mi pensamiento y mis actuaciones como investi-
gadora en funcion de la eleccion de la metodologia cualitativa para este trabajo

de investigacion.

Una breve sintesis de algunos de los elementos mas relevantes del para-
digma positivista, cuya metodologia asociada es la cuantitativa, puede servir de
contraste y ayudar a una mejor comprension la metodologia cualitativa que he
utilizado que, por su parte, se asocia con el paradigma interpretativo.

La corriente de pensamiento denominada paradigma positivista hunde sus
raices en la revolucion cientifica que tiene lugar durante los siglos XVI y XVII, en
los que se desarrolla la idea de un mundo objetivo, impersonal y mecédnico en
contraposicion con la cosmologia teoldgica y antropocéntrica de Aristoteles que
habia perdurado en los filosofos medievales. Desde finales del siglo XVIII se va
configurando un pensamiento que cristalizara durante el siglo XX en una con-
ceptualizacion positivista de la ciencia. El ideario positivista coloca en primer
lugar el criterio de la verificacion, segun la cual el método cientifico demuestra,
ante todo, la verdad de una proposicion o teoria independientemente del con-
texto en el que surgid. En segundo lugar, hay que separar los hechos de los valo-
res y las creencias para garantizar la objetividad de las teorias. En tercer lugar, la
observacién de los hechos es la base a partir de la cual se derivaran las leyes ge-
nerales. En cuarto lugar, establece el concepto de causalidad basado en un mo-
delo unidireccional de causa-efecto. La realidad esta ahi y se puede contemplar
como en un espejo. El positivismo cientifico intenta, basicamente, medir la reali-
dad dividiéndola en factores, a fin de poder predecirla. Uno de sus objetivos es
llegar a establecer leyes universales con interpretaciones inequivocas. La ciencia
experimental genera un conocimiento deductivo que busca la objetividad, inten-
tando predecir a través de generalizaciones libres del contexto. Para salvaguar-
dar esa objetividad de la ciencia, entendida en términos de neutralidad, se pre-
tende la separacion entre objeto y sujeto de conocimiento. La objetividad se ha-
llaria fuera del individuo, de lo subjetivo. El investigador se mantiene a distan-

cia de la realidad que esta investigando.

La metodologia asociada al paradigma positivista es la metodologia
cuantitativa cuyos métodos experimental, cuasi-experimental y ex-post-facto son
conocidos como métodos confirmativos, de verificacion de hipotesis o predicti-
vos. Las técnicas de recogida de datos empleadas tradicionalmente dentro de la
metodologia cuantitativa son los tests, los cuestionarios, las escalas de medida y
la observacion sistematica. Segun Fenstermacher (1989) los métodos cuantitati-
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vos han predominado en la psicologia educativa durante buena parte del siglo
XX, y son congruentes con las ideas de la psicologia conductista que ha sido la
tendencia dominante durante décadas en psicologia de la educacion. Para este
autor, las criticas al conductismo consideraron el modelo de explicacion hipoté-
tico-deductivo, el criterio de generalizacion, y otros elementos de la indagacion
predictiva como parte inseparable de la perspectiva del conductismo, y es por
ese vinculo por el que desde las ciencias sociales se han tomado en serio las exi-
gencias metodologicas de las ciencias fisicas. En el intento por que sus investiga-
ciones fueran verdaderamente cientificas, los conductistas fueron adaptando los
procedimientos que mas les acercaban a un isomorfismo metodologico con las
ciencias naturales. Los métodos de las ciencias fisicas se basan en supuestos que
pertenecen a hechos, actividades y fendmenos relacionados, por ejemplo, con
atomos, moléculas o planetas. Cuando los psicoélogos empezaron a adoptar estos
métodos incorporaron también los supuestos que les acompanan tales como re-
gularidades causales, generalizaciones semejantes a leyes, predictibilidad y con-
firmacién, dejando a un lado las propiedades de intencionalidad del comporta-
miento humano. Segin Fenstermacher (1989), mientras esta linea teérica y de
investigacion se mantuvo dentro de los limites de la ciencia, en los laboratorios y
dentro de unas pocas publicaciones especializadas, las consecuencias para la
vida cotidiana del profano fueron minimas. Sin embargo, si tuvo consecuencias
importantes sobre la vida cotidiana de los educadores cuando todo esto se di-
vulgd a través de cursos de psicologia de la educacion o mediante la toma de
conciencia de los conocimientos producidos por la psicologia: “De este modo,
para muchos educadores, conductismo y psicologia llegaron a ser sinénimos, y
los métodos de investigacion cuantitativos se convirtieron en métodos de inves-
tigacion conductistas” (Fenstermacher, 1989:161).

Por otro lado, la corriente de pensamiento que da forma al paradigma inter-
pretativo hunde sus raices en el movimiento idealista que surge de la filosofia de
Kant, cuyo pensamiento dirige la atencion a la subjetividad humana, a sus posi-
bilidades y limitaciones cognoscitivas e introduce la figura del observador o, lo
que es lo mismo, la figura del sujeto humano como sujeto de conocimiento. Se-
gun Kant (1781/1998), nuestra representacion de las cosas, tal como nos son da-
das, no se establece como si fueran cosas en si mismas, sino como fenOmenos
que se regulan por nuestra manera de representarlos. Desde este punto de vista,
como escribe Bresler (2006a), toda experiencia estaria mediada por la mente, to-
da inteligencia estaria imbuida de ella y limitada a la interpretacion y a la repre-
sentacion, y todo lo que podriamos llegar a conocer serian fenomenos.

A comienzos del siglo XX surge una corriente de pensamiento en el marco
de la antropologia que entiende la realidad como algo multiple, cambiante, im-
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predecible e interpretable (Fenstermacher, 1989). Asi, el aula no seria un univer-
so fijo, ni estable, ni unidimensional. Seria un universo lleno de paradojas y con-
tradicciones, tanto en el espacio, de un aula a otra, como en el tiempo, de un
momento a otro, de un dia a otro. Segun este nuevo concepto de realidad en las
ciencias sociales, ésta habria de ser reconstruida desde la interpretacion. Esta
idea de realidad tiene que ver con un concepto de ciencia social mas humilde,
que no busca leyes invariables, eternas y universales. Para Eisner (1998) no seria
una ciencia omnisciente, sino democratica y ecuménica, una ciencia que aborda
la realidad de abajo hacia arriba, una ciencia interpretativa en busca de signifi-
cado, de construcciones. Se trata de una ciencia que preconiza una interaccion
entre el investigador y lo investigado de manera que ya no se contempla el objeto
y el sujeto como realidades absolutas, sino que aparecen como dos emergencias
inseparables, no duales, con una relacién compleja de la que emerge la idea del
cardcter incompleto de cada una.

Este nuevo concepto de ciencia daria respuesta, segin Morin (1995), al
desafio de la complejidad, no para retomar la idea del pensamiento simple de
controlar y dominar lo real, sino para dialogar y negociar con ello sin resignarse
a un saber parcelado ni a aislar el objeto de estudio de su contexto, de sus ante-
cedentes y su devenir.

La complejidad no es una receta para conocer lo inesperado. Pero nos
vuelve prudentes, atentos, no nos deja dormirnos en la mecanica aparen-
te y en la aparente trivialidad de los determinismos. Ella nos muestra que
no debemos encerrarnos en la contemporaneidad, es decir, en la creencia
de que lo que sucede ahora va a continuar indefinidamente. Debemos sa-
ber que todo lo importante que sucede en la historia mundial o en nues-
tra vida es totalmente inesperado porque continuamos actuando como si
nada inesperado debiera suceder nunca. Sacudir esa pereza del espiritu
es una leccion que nos da el pensamiento complejo (Morin, 1995:177).

Esta revolucion paradigmatica, en definitiva, supone un cambio radical, no
solamente porque se renueva la concepcion del objeto, sino porque revierte en las
perspectivas epistemoldgicas del sujeto observador cientifico dando lugar a una
nueva epistemologia que reclama el lugar tanto de la incertidumbre como de la
dialogica y demanda y aporta los medios para la autocritica y para la revision
permanente, a la vez que concibe, como ha quedado expuesto, un nuevo concep-

to de ciencia social.

Desde estos presupuestos, la figura del investigador participa del mismo
concepto de humildad que se le atribuye a la ciencia. Como escribe Eisner (1998),
el investigador es mas cauto, ya que es consciente de que lo que se llega a saber
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estd influido por las herramientas que se poseen. El investigador preconiza,
ademads, una interaccion con lo investigado y sabe que él mismo es el instrumen-
to principal de la investigacion. No trata, en ningiin modo, de examinar conduc-
tas, sino de percibir su presencia e interpretar su significado. A la vez, desarrolla
la capacidad de compartir lo que ha experimentado con quienes no estaban alli
por medio de un lenguaje expresivo en el que tienen cabida también los senti-
mientos y las emociones, que no son considerados como enemigos de la cogni-
cion, sino todo lo contrario. El investigador sabe que la necesidad de una pre-
tendida objetividad puede conducir al camuflaje, por eso no evita lo personal, lo
literario o lo poético, sino que los considera fuente de saber, y pone consciente-
mente su propia firma en el trabajo que realiza. El esfuerzo del investigador no
va dirigido a buscar la uniformidad ni la estandarizacién, sino que se dirige a
dotar de sentido a sus acciones dependiendo de la naturaleza del problema por
el que esta interesado, del talento que posea y del contexto en el que trabaje.
Ademas, puesto que las acciones no son predecibles, ese esfuerzo se dirigira a
hacer suyos los conceptos de flexibilidad, ajuste e interaccion que son, segun
Eisner (1998), las sefias de identidad de la metodologia cualitativa porque no
hay reglas ni rutinas que €l pueda seguir, sino que hay deseos, propdsitos y la
necesidad de conectar con lo que es importante.

Kushner (2002) coincide con estos planteamientos en relacion con la idea
de que es necesario que el investigador encuentre su propia voz en la investiga-
cidn, para lo que sugiere no practicar inicamente metodologia sino pensar inde-
pendientemente de ella sin que esto vaya en detrimento de la necesidad del in-
vestigador de ser metodoldgico. También previene de la posibilidad de la pérdida
de independencia por parte del investigador frente a poderosos grupos de inte-
rés tales como profesores, patrocinadores, directores o tedricos, independencia
que, a menudo, se ve amenazada por una combinacién de factores tales como el
mecenazgo, un enfoque conservador de la metodologia o la creciente comercia-
lizaciéon de la investigacion, factores a los que no escapa la universidad moder-
na. Estas situaciones que presenta Kushner (2002) en las que el investigador po-
dria ver comprometida su independencia quiza no resulten extrapolables a otros
contextos, al menos no en su totalidad, pero merecen ser motivo de reflexion y

formar parte del codigo deontoldgico del investigador.

La metodologia asociada al paradigma interpretativo es la metodologia
cualitativa, cuyos métodos son conocidos como exploratorios, descriptivos o
interpretativos.

Esta metodologia tiene un enfoque inductivo. No busca leyes naturales
eternas, lo que no quiere decir que a la investigacion cualitativa no le interesen
factores universales, sino que toma otro camino para descubrirlos. No busca fac-
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tores universales abstractos, sino factores “universales concretos” a los que se
llega estudiando un caso especifico en detalles, comparandolo con otros que han
sido igualmente estudiados. No pretende generalizar, ya que la generalizacion
implica relaciones causa-efecto y la metodologia cualitativa no intenta establecer
relaciones causales sino que se centra en lo teleoldgico, lo intencional. La inves-
tigacion cualitativa no es unidireccional ni estatica y deja siempre espacio para el
debate y la diferencia. Tiene un ritmo no siempre predecible, aunque no por ello
haga apologia de planteamientos ilusionados o descuidados. Los sellos de la
metodologia cualitativa son, para Eisner (1998), la flexibilidad, el ajuste y la in-
teraccion, con una orientacidén fenomenologica.

La metodologia cualitativa es emergente en cuanto que responde a la natu-
raleza del campo de la investigacion. La combinacion de diferentes métodos,
perspectivas o materiales empiricos se entiende como una estrategia que afiade
rigor, amplitud y profundidad al trabajo del investigador, de ahi que se pueda
concebir la investigacion cualitativa como un bricolaje y al investigador como un
bricoleur, metafora propuesta por algunos investigadores como Denzing y Lin-
coln (1994). No existe, pues, “una” investigacion cualitativa sino multiples enfo-
ques cuyas diferencias fundamentales vienen marcadas por las opciones que se
tomen desde el punto de vista ontologico, epistemologico, metodoldgico y técni-
co (Rodriguez, Gil & Garcia, 1996:38).

El proceso de aceptacion de la metodologia cualitativa no fue fécil y tanto
las estrategias de indagacién como las técnicas de recogida de datos asociados a
ella, fueron denostadas en sus primeros momentos porque, supuestamente, no
eran capaces de resolver problemas y no podian aportar generalizaciones vali-
das. Esta objecion se suaviz6 cuando se llegd a comprender que también los mé-
todos cuantitativos tenian problemas para proporcionar generalizaciones validas
y fiables en las ciencias sociales en la forma en que se habia supuesto previamen-
te al respecto.

Pese a que en la actualidad la metodologia cualitativa esta ya arraigada, el
debate cuantitativo-versus-cualitativo se ha prolongado en el tiempo y ha resulta-
do ser objeto de controversia impresa y verbal. Sin querer entrar a fondo en ese
debate, algunas de las ideas y posicionamientos de quienes se han pronunciado
sobre ello pueden iluminar tal controversia y dar cuenta de en qué momento se
halla en la actualidad. Ibarretxe (2006:27-28) plantea que, a veces, presentar los
dos enfoques predominantes de investigacidon como dicotomias conceptuales,
puede llevar a pensar que una represente la forma correcta y la otra no. Ahon-
dando en este planteamiento, reflexiona sobre la “diversidad paradigmatica” e
“integracién metodoldgica” en investigacion educativa y sobre el hecho de que
hoy en dia el “discurso de la complementariedad supera al de la incompatibili-
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dad”. El autor reivindica esta actitud integradora con la ayuda de trabajos mul-
timetodicos que incluyan gran variedad de métodos y de técnicas. Flyvbjerg
(2004:432), en ese sentido, sefiala que la separacién metodologica es un artefacto
desafortunado de relaciones de poder y supone coacciones en la educaciéon de
las personas que se estan formando. No siendo una consecuencia ldgica de lo
que los estudiantes necesitan conocer, los métodos han de elegirse en funcion de
la problematica y para que dar respuesta a las preguntas de la investigacion.
Afortunadamente, segiin este autor, hay una relajacion general con respecto a la
“antigua e improductiva” separacion entre métodos cualitativos y cuantitativos.

Hay autores que, incluso, van mas alld cuando apuntan a la naturaleza de
todo trabajo de investigacion como origen de dicha dicotomia:

En la vida real, ningtn estudio de investigacion es puramente cualitativo
o cuantitativo. En cada estudio cualitativo tienen lugar la enumeracion y
el reconocimiento de diferencias de cantidad. Y en cada estudio cuantita-
tivo se espera que haya descripciones e interpretaciones del lenguaje na-
tural (Bresler, 2006a:64).

El debate cuantitativo-versus-cualitativo resulta perturbado, en ocasiones,
por el uso indiscriminado de la terminologia que genera determinados tdpicos
que pueden llegar a inducir a confusion. El uso de los términos paradigma y me-
todologia como sinénimos puede servir de ejemplo. Lejos de cualquier mani-
queismo obsoleto, la integracion puede referirse a los métodos, pero no al para-
digma. Se puede entender la integracion metodoldgica en un mismo trabajo de
investigacion, pero nunca la diversidad paradigmatica, lo que seria imposible

por definicion.

Desde finales de la década de 1970 y principios de la de 1980, la investiga-
cion cualitativa ha quedado establecida como un medio idoneo para abordar la
investigacion en educacion de manera que ya durante la década de 1990 han
tenido lugar una gran profusion de trabajos sobre educacién musical que utiliza-
ron dicha metodologia. La investigacion en educacién musical en cuanto que
estd influenciada por valores socioculturales ha encontrado en la investigacion
cualitativa un método relevante de investigacion. La adecuacién de la investiga-
cién cualitativa para la investigacion en educacién musical se fundamenta, se-
gun Arostegui (2004b:7-8), en tres principios: en primer lugar en el “relativismo”
ya que el desarrollo de los problemas estéticos en educacion musical no deberia
buscar “respuestas correctas” ni explicar los fendémenos, pero si interpretarlos,
ya que eso es lo que constituye uno de los sellos de identidad de la investigacion
cualitativa, y ademas, la educacién musical y la investigacion cualitativa supo-
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nen objetividad y subjetividad al mismo tiempo, lo que no significa arbitrarie-
dad, sino el reconocimiento de realidades multiples; en segundo lugar se basa en
el “enlace entre teoria y practica” ya que la busqueda para entender el contexto
social establece una direccion “bidireccional” entre la practica en educacién mu-
sical y la investigacion. La investigacion cualitativa persigue tanto la descripcion
como la interpretacion de la practica con la esperanza de transformar dicha prac-
tica para que la investigacion y la practica se acerquen; en tercer lugar se fun-
damenta en la “democracia”, ya que a la educacion musical le conciernen valo-
res relacionados con el hecho de considerar a los estudiantes como seres huma-
nos miembros de una sociedad civil y como ciudadanos que deben ser entrena-
dos para vivir en democracia, y la investigacion cualitativa tiene concomitancias
con los valores de la comunidad que estudia. Asumir la existencia de multiples
realidades promueve la democracia y se dirige, no solo a las escuelas en una so-
ciedad democratica, sino también a la musica, a la educacion y a la investiga-

cion.
4.1.1. EL ESTUDIO DE CASOS

El estudio de casos es una estrategia de indagacion (Denzin & Lincoln, 1994) que
utiliza fundamentalmente la metodologia cualitativa. Segtin Stake (2005), se tra-
ta de una forma de hacer investigacion que busca el estudio de la particularidad
y de la complejidad de un caso singular. Se estudia un caso cuando tiene un in-
terés en si mismo y nos preocupa lo suficiente como para que lo convirtamos en
objeto de estudio. Flyvbjerg (2004) defiende el estudio de casos como suficiente y
necesario para realizar importantes investigaciones en ciencias sociales ya que,
comparado con otros métodos, es sostenible y estd muy por encima.

En educacion los casos de interés suelen ser personas y programas. Un ca-
so puede ser un nifno, un grupo de alumnos, un profesor, una escuela o un pro-
grama innovador. El concepto de “caso” ha sido objeto de debate y el término
“estudio” es ambiguo, ya que “un estudio de casos es el proceso de aprendizaje
a proposito del caso y, a la vez, el producto de nuestro aprendizaje” (Stake,
2005:237). El caso es algo con un funcionamiento especifico y complejo, que se
define en base a las siguientes caracteristicas (Stake, 1998:49-50):

e Es holistico en cuanto que es global, se orienta hacia el caso que tiene que ser
definido dentro de un contexto. No tiene por qué ser unipersonal. No es muy
analitico, ni elemental, ni muy comparativo. No busca comprender como se
diferencia de los demas, sino como es en si mismo. Sus contextos son descri-
tos con detalle.
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e Es empirico, pues se orienta hacia el campo, pone énfasis en lo observable, se
esfuerza por ser natural y en no ser intervencionista. Prefiere la descripcion
con un lenguaje natural, exento de grandes invenciones conceptuales.

e Es interpretativo, ya que tiene en cuenta diferentes perspectivas y visiones de
la realidad. Las cosas no son como parecen. Se buscan perspectivas comple-
mentarias. Se parte de que el conocimiento es una construcciéon humana ya
que siempre interpretamos la realidad. Los investigadores deben permanecer
alerta para reconocer los sucesos que puedan ser importantes. Reconocen
que la investigacion es una “interaccion” entre el investigador y lo investiga-
do, aunque deben preservar las realidades multiples, las diferentes visiones e
incluso las contradicciones.

e Es empitico, pues no es intervencionista y atiende a la intencionalidad del
actor buscando sus percepciones, sus estructuras de referencia, sus valores.
A pesar de estar planificado, su disefio es emergente, esta pendiente de con-
firmacién, focalizado progresivamente. El informe provee al lector de una
experiencia indirecta.

Stake (1998:16, 2005:237) establece intereses distintos a la hora de elegir
un caso. Puede que en ese momento no tengamos eleccion y que el caso venga
dado, no porque con su estudio aprendamos algo sobre otros casos o sobre un
problema en general, sino porque necesitamos aprender sobre ese caso en parti-
cular. La eleccion se haria a partir del interés intrinseco por el caso. Asi, nuestro
trabajo seria un “estudio intrinseco de casos”. Otras veces, la necesidad del es-
tudio vendra porque frente a una cuestidn, situacion, o interés por comprender
algo, consideramos que podemos hacerlo mediante el estudio de un caso parti-
cular. La investigacion seria un “estudio instrumental de casos”. Puede que en
esta misma situacion nos parezca adecuado elegir varios casos para estudiar lo
que queremos, y entonces se trataria de “un estudio colectivo de casos”. Esta
distincion nos sera ttil con respecto a los métodos que vamos a emplear, que
seran diferentes dependiendo de si nuestro interés es intrinseco o instrumental.

No es probable que la muestra de un caso, o de unos pocos, sea represen-
tativa de otros, porque la investigacion con estudio de casos no es una investiga-
cién de muestras en el sentido de representatividad numérica de la estadistica
inferencial. Su principal objetivo no es la comprension de los otros, sino la del
caso en si. En el estudio intrinseco el caso nos viene dado y, en el instrumental,
unos nos serviran mejor que otros para nuestros propositos, pero esto nunca es
algo cerrado. Segun Stake (1998:17), puede que un caso menos habitual resulte
esclarecedor en aspectos que puedan pasar inadvertidos en los casos mas “tipi-
cos”. Este investigador sugiere que para seleccionar los casos se tengan presen-
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tes determinados criterios. En primer lugar, sacarle la maxima rentabilidad a
aquello que queremos aprender. En cuanto se establezcan los objetivos habra
que determinar cudles seran los casos que nos lleven a la comprensién y a los
asertos. Habra que tener en cuenta que el tiempo y el acceso al campo son limi-
tados, por lo que seria deseable escoger casos faciles de abordar, y donde nues-
tro trabajo sea bien acogido, y la unicidad y los contextos. Pero un buen estudio
instrumental de casos no depende de su tipicidad. Se trata de buscar el equili-
brio y la variedad sin olvidar que la mejor seleccion posible no supondra la re-
presentatividad ni una base estadistica para poder generalizar. Por ultimo, re-
comienda hacer alguna valoracion al comienzo para ver el progreso del caso o,

en su defecto, para contemplar la conveniencia de abandonarlo y de elegir otro.

El estudio de casos pone el énfasis en la interpretacion, una interpretacion
fundamentada. Los investigadores sacan sus conclusiones a partir de las obser-
vaciones y de otros datos.

Para Stake (1998), un investigador que realice un buen estudio de casos no
debe tener prisa por sacar conclusiones. Debe ser paciente y reflexivo: “la ética de
la precaucién no esta refiida con la de la interpretacion” (Stake, 1998:23), y debe
ser empatico y no intervencionista en la medida que intenta no interferir en la co-
tidianeidad del caso. No examinaremos ni entrevistaremos si podemos conseguir
la informacidn a través de la observacion discreta y la revision de lo recogido. Tra-
tamos de comprender cdmo ven las cosas los protagonistas y de preservar a ul-
tranza esas realidades multiples, considerandolas de tal manera que no queden
eclipsadas por las interpretaciones del investigador.

Eisner (1998:230) explica como el estudio de casos utiliza el principio de la
“transferencia” entendida como un proceso que sirve para reconocer la similitud
entre una situacion y la siguiente, por medio del que el investigador no determi-
na la generalizabilidad, sino que es el lector quien decide si las conclusiones o
interpretaciones del caso son transferibles a su propio contexto. Hay situaciones
que se parecen y no son idénticas, y al contrario. Hay que saber qué perspectiva
adoptar y para qué propdsito. Esto forma parte del proceso, y es una capacidad
humana importante para entender las utilidades de los estudios de caso cualita-
tivos. Esa capacidad es la que nos lleva a buscar ciertas cualidades en la vida del
aula, bien sean rasgos de la ensefianza, o determinados aspectos de debate en
lugar de otros. En la investigacion cualitativa, una imagen vivida de una ense-
flanza excelente podria llegar a ser un prototipo utilizable en educacién. La es-
critura cualitativa, como vivida y concreta, posee una capacidad enorme para
generar imagenes.
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La atencion a lo concreto, al caso, es descriptiva, no s6lo del caso sino tam-
bién de otros similares. Aprendemos algo cuando se nos cuenta qué es lo que hace
que un colegio sea bueno, pero no necesariamente todos tienen que serlo de la
misma manera; algunos compartira’n caracteristicas y, a partir de uno, podremos
aprender lo que estamos buscando. Para alcanzar los significados de los casos,
segun Stake (1998), los investigadores utilizan dos estrategias. Por un lado, la in-
terpretacion directa de los ejemplos individuales y, por otro, la suma de ejemplos
hasta poder decir algo sobre ellos como conjunto o clase. En ocasiones podemos
hallar un significado relevante en un solo ejemplo, pero normalmente los signifi-
cados importantes surgiran de las situaciones que se repiten una y otra vez.

En los estudios de caso cualitativos el investigador aprende de lo que éstos
tienen que ensefar, pero sera el lector quien determine si los hallazgos de la in-
vestigacion coinciden con la situacion que se ha presentado. Segun Eisner (1998),
el investigador naturalista, etnografico y fenomenoldgico muestra lo que ha he-
cho y explica lo que cree que significa lo que ha hecho, pregunta si tiene o no
que ver con la situacion que esta describiendo, como se ha llegado a dicha situa-
cidon y qué se puede hacer para mejorarla; para ello que necesita, como escribiera
Stake (2005), concentrarse en describir y presentar el caso con suficientes detalles
como para que el lector pueda elaborar comparaciones y encontrar sus propios

significados.

4.1.2. LAS TECNICAS DE RECOGIDA DE DATOS

La organizacién de la recogida de datos debe obedecer a un plan fundamentado
en las preguntas de la investigacion (Stake, 1998:53). Debe basarse sobre qué es
lo que se necesita saber y por qué, y sobre cual es la mejor forma de recoger la
informacion. La investigacion cualitativa se caracteriza por la utilizacion de téc-
nicas que informan de la particularidad de las situaciones y que permiten una
descripcion exhaustiva y densa —utilizando la terminologia de Geertz (2001)- de
la realidad concreta objeto de estudio (Ceballos, 2009:417) que, a través del texto,
proporciona al lector una “experiencia vicaria” de haber estado ahi (Bresler,
2002:46). Esto requiere, por parte del investigador cualitativo, desarrollar una
pericia suficiente para llevar a cabo un empeno muy complejo, distinto de un
simple listado de hechos o acontecimientos. A continuacion detallaré las caracte-
risticas de las técnicas con que se recogen datos en la investigacion cualitativa.

4.1.2.1. La observacion

Es una técnica de recogida de datos que se usa para obtener informacién sobre
individuos o ambientes. La observacion resulta muy ttil en investigacion educa-
tiva para analizar, por ejemplo, la interaccion en el aula, las estrategias diddcti-
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cas o los comportamientos docentes. Segtin Eisner (1998:214), “el filon mas rico
de informacion se descubre mediante la observacion directa de la vida en la es-
cuela y en el aula”. La observacion sirve para que el investigador pueda llegar a
comprender el caso. Necesitamos observaciones adecuadas para nuestro caso y,
para ello, miramos y registramos todos los hechos de interés, bien directamente,
bien a través del video o cualquier otro sistema de registro. El investigador cua-
litativo registra minuciosamente los acontecimientos para poder hacer una des-
cripcion exhaustiva que posibilite los futuros analisis y el informe final y se sirve
para ello de determinados recursos tecnoldgicos. En el caso de la observacion se
utiliza habitualmente el registro anecddtico —que describe los acontecimientos

relevantes para la investigacion—y también las grabaciones de audio y video.

Hay diferentes tipos de observacion, relacionados con los distintos pape-
les que adopte el investigador. Puede ser directa o indirecta segiin se tome con-
tacto personalmente con el objeto de la investigacion o a través de observaciones
previas realizadas por otros; participante o no participante segun interactiie con
los sujetos para obtener informacion desde dentro o se mantenga al margen.
Puede ser estructurada o no estructurada segin se atenga o no a un proyecto
preciso y a una tipologia de informaciones a recoger. Puede ser de campo o de
laboratorio segun se sitie en el lugar donde ocurren los hechos o fenémenos

investigados o en lugares preestablecidos.

A la hora de abordar la observacion, Francis (2004:275-276) llama la aten-
cién sobre la necesidad de considerar las preferencias personales de estilo y re-
comienda a los investigadores cualitativos que identifiquen su propio “estilo
auditivo de aprendizaje” anterior al trabajo de campo y que se preparen para
atender mejor a aquellos aspectos de la observacién que no son caracteristicos de
ese estilo, no sélo para tenerlos en cuenta, sino también para escribir sobre ello.
Las preferencias de estilo y su influencia sobre las opciones de focalizacion que
se asocian a las lagunas en las observaciones pueden ser identificadas y corregi-
das, si fuese necesario, antes de que el investigador se dirija al solitario trabajo
de campo en un lugar lejano.

Hay autores como Eisner (1998) que privilegian la observacion sobre la
entrevista en tanto que técnicas de recogida de datos, pero otros hacen lo contra-
rio, como es el caso de Dick (2005), quien sostiene que, siendo verdad que hay
mucho que aprender mediante la observacion, ésta debera ser complementada
con la entrevista pues aunque muestra algo que es evidente no lo muestra todo.
Para Stake (1998), la entrevista es el cauce principal para llegar a las realidades
multiples, para reflejar las multiples visiones del caso.
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4.1.2.2. La entrevista

La entrevista es una técnica de recogida de datos que se realiza con aquellas per-
sonas que colaboran en la investigacion con el fin de recolectar datos que la obser-
vacién no puede proporcionar para que sirvan como complemento mutuo. La
entrevista como técnica de recogida de datos ha despertado un interés y una aten-
cion singulares por parte de la literatura especializada. Existen guias y manuales
que contemplan las distintas tipologias de entrevista, las estrategias para realizar
una buena entrevista o la manera de discernir qué entrevista es mas adecuada
para nuestras necesidades y propdsitos en cada momento concreto de la investi-
gacion (véase Fontana & Frey, 1994; Taylor & Bogdan, 2000).

Eisner (1998:214), coloca a la entrevista en el segundo lugar en importancia
después de la observacion directa para acercarnos a la realidad que estamos in-
vestigando porque nos permite “escuchar lo que las personas tienen que decir-
nos a cerca de sus actividades, sus sentimientos y sus vidas”. Recomienda no ser
necesariamente formales, ni rigidos, ni mecanicos en el método, asi como no
usar una grabadora en la primera entrevista, sino escuchar atentamente y no
hacer preguntas centradas en ejemplos y sentimientos concretos. Sugiere la con-
veniencia de realizar entrevistas en lugares cotidianos como puede ser el vesti-
bulo, camino hacia la sala de profesores o en un almuerzo y avala con su expe-
riencia la posibilidad de obtener datos sustanciales entrevistando con métodos

no tan formales.

En la preparacion de la entrevista habra que tener muy en cuenta el perfil
de los entrevistados y las particularidades del contexto. Kushner (2002) reco-
mienda que se busquen férmulas para realizar la entrevista sin plantear la pre-
gunta que esta en el centro de la investigacion para no imponerse por medio de
las preguntas. Stake (1998), en cambio, sugiere que a una entrevista se debe lle-
gar con una lista corta de preguntas orientadas a los temas. Hay autores como
Dick (2005) que recomiendan tomar palabras clave mientras tiene lugar la entre-
vista y comparar después con la grabacion.

Sea como fuere, se trata, sobre todo como escribiera Stake (1998), de evitar
respuestas simples de “si 0 no”, y de conseguir la descripcion de un episodio,
una relacion, una explicacion. Esto requiere de una gran maestria pues se han de
recoger las ideas o eventos mas importantes.

Antes que grabar o escribir desaforadamente, es preferible escuchar, to-
mar unas cuantas notas, preguntar para aclarar. Quiza lo mas importante
sea insistir en disponer de espacio y tiempo suficientes inmediatamente
después de la entrevista para preparar el registro facsimil y el comentario
interpretativo (Stake, 1998:64).
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No solo se trata de formular las preguntas de manera que no conduzcan a
respuestas simples, sino de cuidar la forma de hacer la pregunta. Para Bresler
(2002:60) es crucial todo lo que subyace en la formulaciéon de la pregunta, desde
el tono hasta el estilo: tratar de evitar los “por qué” ya que pueden inducir a con-
frontacién, dar relevancia a la mirada, al contacto con el otro, y ponerse uno

mismo en segundo plano son algunas de las claves de la entrevista.

A la hora de entrevistar, Francis (2004:266-267), propone, mas que una es-
tructura rigida, una forma mas abierta que permita identificar una serie de mo-
delos en la transcripcion que resulten claramente identificables y que puedan ser
revisados a lo largo del proceso. Una primera entrevista sirve para examinar por
donde van las cosas para identificar los temas y, a partir de ahi, buscar sistema-
ticamente, con sentido critico, las contradicciones de las evidencias para poder
construir la teoria. Francis (2004) propicia que en el trabajo etnografico los in-
formantes se conviertan en agentes activos en la generacion de conocimiento.
Asi se crea una verdadera y necesaria colaboracién en la confluencia del modelo
consciente de los métodos de investigacion con la practica colaborativa que sirve
para poder identificar y analizar los puntos de tension y las injusticias del poder.

Estos presupuestos, asumidos desde la teoria critica', resultan inspiradores
y estimulantes aunque dicha teoria no sea la perspectiva desde la que se ha lle-
vado a cabo este trabajo de investigacion. Esa “reflexion critica” que durante
mucho tiempo ha recibido especial atencion en la literatura, es un componente
basico para el desarrollo de lo que Francis (2004:267-268) considera una “situa-
cién ideal de la expresién”: cuando los participantes asumen su rol en el proceso
de construcciéon del conocimiento se establece un proceso de reflexién para teo-
rizar conjuntamente. Si inicialmente el colega es experto en las propias experien-
cias y el investigador lo es en el método de investigacion, poco a poco la balanza
se equilibra. Este proceso ha sido descrito por Bresler (2002:61) quien entiende
que, mientras que en una primera etapa se crea una “zona interpretativa interac-
tiva” entre participantes y coinvestigadores en la que resulta decisivo cémo nos
presentamos y cdmo llegamos, con el tiempo se acaba instaurando “un estilo
propio de investigacion” con un lenguaje corporal y verbal que va creando “zo-
nas interpretativas”. Esta conceptualizacién, propuesta por Wasser y Bresler
(1996), responde a la idea de un lugar de confluencia para compartir conoci-
miento, experiencia y creencias con el fin de adquirir nuevos significados.

Existe una variada tipologia de entrevistas en funcion del enfoque y de la
planificacion. Una entrevista puede ser individual o grupal; estructurada, semi-
estructurada o abierta; planificada o espontanea; formal o informal; y puede rea-

1 Véase 4.1. La metodologia.
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lizarse mas someramente o en profundidad. La instauracion de la entrevista
grupal se debid al hecho de que algunos cientificos sociales hacian objeciones al
uso de la entrevista individual con el argumento de que, dependiendo de cémo
el investigador enfoque las preguntas, puede prestarse a que los datos obtenidos
expresen las ideas preconcebidas del entrevistador y no la actitud del entrevis-
tado. Francis (2004) defiende la entrevista grupal como forma para comprobar y
ampliar los datos obtenidos en las entrevistas individuales. Estas entrevistas
adquieren importancia a medida que el estudio avanza. Por medio de la entre-
vista grupal se puede conocer el argot de los grupos y pueden revelarse cuestio-
nes determinadas y diferencias sutiles en la percepcion de los eventos ademas
de iniciar y explorar vias a las que, individualmente, no se habia llegado. Se
puede comprender el punto de vista del grupo y se establecen varios canales de
reflexion en los que se propicia la interaccion de diferentes patrones y multiples
voces. Aun reconociendo a las entrevistas grupales sus valiosas aportaciones,
Francis (2004) no considera que puedan sustituir a las individuales en profundi-
dad, debido a que cabe la posibilidad de que, para evitar enfrentamientos, se
supriman puntos de vista que podrian ser clave para comprender algo. Desde su
experiencia en la practica en investigacion, este autor destaca algunos aspectos
sobre la entrevista en tanto que técnica de recogida de datos. Por un lado resalta
la importancia de realizar bastantes entrevistas a lo largo del tiempo que combi-
nen la entrevista individual con la colectiva, ya que la construccion inicial de
algunos conceptos puede modificarse mediante la observacién, la reflexién, la
negociacion y la interpretacion ciclica en diferentes contextos y tiempos. Por otro
lado propone una reflexién sobre las relaciones con los entrevistados, ya que
éstas no son uniformes y se desarrollan de forma diferente, lo que puede afectar
a la naturaleza de la entrevista en el sentido de que los temas no se exploran de
la misma manera con unos individuos o con otros. Esas diferencias, segin Fran-
cis (2004), no siempre son evidentes en el texto producido ya que un peligro es
que se trabaja mejor con unos individuos que con otros, por lo que recomienda
establecer un puente hacia otros colegas, desde la soledad del trabajo de campo,
para buscar ese feedback con el propdsito de que ayude a mantener la equidad en
el muestreo? y a contemplar y analizar una ronda de entrevistas antes de seguir
entrevistando. Esto ha de servir para dar respaldo al texto y comprobar ciclica-
mente cémo los datos son vistos por otros, hecho que resulta crucial para com-
probar conjuntamente la “credibilidad descriptiva e interpretativa” (Francis,
2004:271). También es crucial desarrollar la necesidad de transcribir, comparar y
analizar sistematicamente entre entrevistas, ya se investigue individualmente o

en equipo.

2 Véase 4.1.3.1.2. El muestreo tedrico.
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En el caso de los nifios parece mas adecuado utilizar técnicas de entrevista
informal cuyo éxito parece estar mas garantizado cuando el nifio no tiene con-
ciencia de que es requerido para ser entrevistado. En el transcurso de entrevistas
grupales con nifios pueden surgir conflictos espontaneos, por lo que el investi-
gador ha de observar como los resuelven y decidir si procede intervenir, y hasta
donde, cuando y cémo. Asimismo, el investigador puede crear un contexto en el
que los conflictos afloren y, en ese caso, ha de preparar estrategias para poder
dirigirlos y administrarlos (Kesby, 2007).

Para la realizacion de las entrevistas se pueden utilizar magnetofonos y
camaras de video. El uso de registros tecnologicos puede resultar muy adecuado
en el ambito de la investigacion educativa ya que recogen acciones y situaciones
dificiles de registrar por escrito. Ademas, a la hora de transcribir se necesita la
escucha o la visualizacion repetida de determinados pasajes, lo que sdlo puede
hacerse gracias a un soporte de audio o de video.

Otras técnicas de recogida de datos son las notas y los diarios de campo,
que son la forma narrativo-descriptiva mds comdn para registrar informacion
diversa en diferentes contextos de investigacion. Contienen informacion captada
en vivo por el investigador y descripciones y reflexiones sobre lo percibido en el
contexto natural. Pueden producirse bajo la forma de anotaciones variadas, no
sistematicas, recogidas a vuelapluma fuera del contexto natural donde se reali-
zan las observaciones sistematicas de determinados eventos de forma minuciosa
y exhaustiva como puede ser el registro de una sesidon en un aula o también
pueden tomar la forma de diario de campo concebido como un registro continuo
y sistematico de eventos, fechas o personas, una memoria para registrar ideas,
un detallado retrato de eventos particulares, un registro de anécdotas, un relato
autoevaluativo, un relato reflexivo, una herramienta analitica, un documento de
progreso que incluye descripcidn, andlisis y juicio. Ambas técnicas tienen venta-
jas al ser fuentes de informacion de primera mano y herramientas para la refle-
xién pero tienen también inconvenientes como son la gran inversion de tiempo y
esfuerzo que requiere su elaboracion, especialmente en el caso del diario.

Casi todos los estudios demandan, también, de una manera o de otra, el
analisis de documentos de la mas variada procedencia. Hay que tener la mente
abierta a posibles pistas y rastrear, si procede, tanto en los documentos oficiales
(articulos, informes, actas, horarios, programaciones, tableros de anuncios, ex-
posiciones, murales) como en los documentos personales, donde se incluye
cualquier tipo de registro escrito que pueda surgir por iniciativa personal o a

sugerencia del investigador.
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4.1.3. EL ANALISIS Y LA INTERPRETACION DE LOS DATOS

Una vez obtenidos los datos, el investigador habra de proceder a la preparacion
de los mismos para que puedan ser analizados. Casi siempre, los datos recogi-
dos seran muchos mas de los que se puedan analizar. Hay que saber identificar,
entre un gran numero de buenas observaciones o entrevistas, a las mejores,
prescindir de las demas, y dedicar “el mejor tiempo” al analisis de “los mejores
datos” (Stake, 1998:69).

El investigador cuenta con la oportunidad de poder transferir los datos a
un programa informatico procesador de textos tanto si dichos datos se han obte-
nido en forma de manuscrito —como se produce en el caso de las observaciones,
notas o diarios—, como si se han obtenido por medio de un audio o de un video
como es el caso de la entrevista, en cuyo caso necesitan, ademas, ser transcritos. A
partir de su experiencia, Francis (2004) sehala varios aspectos de la transcripcién a
tener en cuenta: ha descubierto lo peligroso que es trabajar solo transcribiendo
palabras, en cuyo caso la manera de hablar, la calma, el tono, es decir, el contenido
no verbal no apareceria y alejaria a los datos del contexto aunque, afortunadamen-
te, el uso del audio y del video preserva todos estos elementos del discurso; insiste
en la necesidad de la transcripcién completa ya que, mas adelante, pueden emer-
ger temas que no podrian ser vistos si el texto estuviese incompleto y, por fin, su-
giere la posibilidad de tomar algunas notas mientras se realiza la entrevista para

después poder contrastarlas con la grabacién.

Una vez que los datos han tomado forma de texto se produce un salto de ca-
lidad importante cuando al texto corriente se le puede considerar con la entidad
suficiente como para ser interpretado. Descripcion e interpretacion no son sino-
nimos. Mientras la descripcion trata de lo que es, la interpretacion dice el porqué o
el cdmo. La interpretacion sittia en un contexto, expone, presenta, explica.

Existe una diferencia, a menudo muy sutil, entre la descripcion de la con-
ducta y su interpretacion. A veces la descripcion “directa” es lo que uno
quiere; pero casi nunca es adecuada sin la interpretacion, si lo que intenta
es comprender la importancia que tienen los hechos o las situaciones para
las personas (Eisner 1998:119).

Evidentemente, tal como sefiala Eisner (1998), describir e interpretar no es
lo mismo, pero conviene tener presente que toda descripcidn es interpretativa en
si misma por el hecho de que cuando se registra y se describe ya se estd interpre-
tando. Para comprender aquello que se estd estudiando, el investigador propor-
ciona descripciones “densas” (Geertz, 2001:21), que van mas alld de registrar o

escribir y que se definen por un “cierto tipo de esfuerzo intelectual” que busca el
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sentido, el significado y el valor que hay detras de cada gesto o fenémeno al des-
cribirlo de manera inteligible.

La complejidad que supone interpretar lo que se ve puede tener relacion con
el contexto, con las condiciones antecedentes recientes o con mensajes enviados
por otras partes del cuerpo. Un mismo gesto puede tener diferentes significados:
no es lo mismo un guino que un parpadeo pues el uno tiene mensaje y el otrono y
de lo que se trata es de “saber si la descripcion distingue los guinos de los tics y
los guinos verdaderos de los guinos fingidos” (Geertz, 2001:29). La descripcion
etnografica para Geertz (2001:32), es interpretativa en cuanto que interpreta el
flujo del discurso social y lo hace rescatando de sus ocasiones perecederas “lo di-
cho” en ese discurso para fijarlo en términos que permitan su consulta.

La complejidad es algo inherente al propio proceso de interpretacion. Se-
gun Peshkin (2000), el andlisis y la interpretacién de los datos es un proceso ci-
clico y recurrente que resulta complejo y laborioso por su cardcter emergente.
Francis (2004:272), insta al investigador a que se tome un “tiempo de inmersién
en los datos” que requiere lecturas, relecturas y reflexion sobre los patrones
emergentes iniciales y la busqueda de inconsistencias pues de ese tiempo de-
pendera el grado de comprension y los niveles de significado esencial que se
vayan obteniendo de los datos.

Esa complejidad se manifiesta, segin Eisner (1998), en que la interpreta-
cion de lo que ocurre es rara vez el resultado de acontecimientos tinicos —tal es el
caso de las aulas y las escuelas— y, ademas, en que los significados que damos a
la accion y los motivos que inferimos son interactivos, y es ahi donde aparece
otro componente a considerar en relacion con la complejidad que se le atribuye a
la interpretacion: la subjetividad, que responde a un presupuesto que subyace
en el paradigma interpretativo en funcion de las “relaciones del investigador con
lo investigado” (Bresler, 2006b:83). En ese sentido Bresler (2002:48-49) explica
que la subjetividad tiene gran relevancia en la construccion de conocimiento,
entendiendo subjetividad como un “término paraguas” que acoge a una amal-
gama de circunstancias y valores de uno mismo que interactian durante todo el
proceso de la interpretacion; ademas del hecho de que, desde la perspectiva de
una interpretacion constructivista mundialmente aceptada, hay que tener pre-
sente la interaccidn del individuo con los datos y que dicha interaccion ha de ser
considerada esencial para la interpretacion.

Segun Peshkin (1988:20) es necesario asumir la propia subjetividad y dejar
que aflore y tenga impacto en el trabajo ya que, en caso contrario, existe el riesgo
de que el trabajo se convierta en algo “autobiografico”, entendiendo este término

en el sentido que se le ha otorgado en la literatura, es decir, que, aunque se escriba
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algo razonablemente bien, si existiese alguna distorsion no identificada, se estaria
hablando mucho de uno mismo. Para este autor no es necesario exorcizar la subje-
tividad para manejar el proceso una vez que se uno se ha analizado a si mismo y,
en medio de todo, decide seguir domesticando la propia subjetividad.

En ese intento por identificar y seguir a ultranza la trayectoria de su propia
subjetividad a lo largo de todo el proceso de interpretacion, Peshkin (1988:18-
20), expone como, ademas de descubrir su propia subjetividad cuando estaba
escribiendo y de llegar a la conclusion de que la subjetividad puede ser una vir-
tud en cuanto que supone una contribucion personal a la investigacion, decidio
tenerla presente en posteriores trabajos y usarla como un potencial mientras rea-
lizaba el analisis de datos y no posteriormente. Para averiguar si la subjetividad,
en algin momento, podia comprometer la investigacion busc6 como surgian en
él las emociones positivas y negativas. Identifico las experiencias que mas le gus-
taban y las que rechazaba, para después analizar cudndo se sentia actuando en
diferentes roles mas alld de los necesarios para satisfacer las necesidades de la
investigacion. Hizo un seguimiento de su manera de sentir y tipifico los resulta-
dos en base a los siguientes parametros: “pertenencia a una etnia” y la voluntad,
o no, de pertenecer a ella; “pertenencia a una comunidad” donde uno siente que
ése es su lugar; “la multietniticidad”, que produce una rutina de la mezcla y fa-
vorece cualquier tipo de interaccion; “la vision de la justicia”, ya que, al investi-
gar temas como la discriminacion sus sentimientos afloraban cuando escribia
sobre ello y le distraian porque no le facilitaban el andlisis y la comprension de
la discriminacién; la intencion de “mejorar la pedagogia”, pues veia la manera
de ensenar, tan simple que hacia que los estudiantes abandonasen sus estudios
con lo que se perpetuaba la pobreza por falta de profesores inspirados; la apari-
cion del “ser humano no investigador”, con el que hay que reducir las distancias
evitando enjuiciar antes de conocer, no sdlo a la persona, sino también el lugar y
a la institucion.

El investigador ha de contemplar, también, la relacion entre la propia sub-
jetividad y algunas de las decisiones que va incorporando en el proceso de in-
terpretacion. Esas decisiones, segin Peshkin (2000), afectardn a los viejos datos, a
la bisqueda de datos nuevos y a los debates entre diferentes razonamientos
cuando trate de construir el texto emergente a partir del texto original. Lo que
excluya o enfatice tendrd consecuencias en el proceso de interpretacion. Asi
pues, segln este autor, el proceso de interpretaciéon nunca es trivial y siempre
implica alternativas y, al describir los factores metanarrativos inherentes al texto
interpretativo y asumir y juzgar el transcurso del proceso interpretativo desde la
cercania y la honestidad, el trabajo del investigador desarrolla una conciencia
reflexiva que contribuye a mejorar los actos interpretativos.

204



4. Metodologia y disefio de la investigacion

La complejidad en el proceso de interpretacion no excluye a la escritura
del texto interpretativo, ya que, segun Bresler (2002:60), la relacion que existe
entre observacion, interpretacion y escritura se enmarca en un proceso de crea-
ciéon que supone un gran desafio y una gran responsabilidad para el investiga-
dor a la hora de dotar al texto de un significado profundo mas all4 de lo visual.
El andlisis y la escritura forman parte de un proceso largo, lento y doloroso que
va hacia dentro, que requiere de un gran esfuerzo para impulsar la curiosidad y
las preguntas y que “hace transitar al investigador a través de lo desconocido”.

En la investigacion cualitativa el investigador, en la busqueda de precision
y de explicaciones alternativas, necesita disciplina y estrategias que no depen-
dan de la simple intuiciéon y de las “buenas intenciones” (Stake, 1998:94). Estas
estrategias se llevan a cabo mediante un procedimiento conocido como triangu-
lacion, que sirve para obtener interpretaciones lo mas acertadas posibles y garan-
tizar su credibilidad. La triangulacion es un proceso mediante el cual el investi-
gador, desde la revision sistematica, huye de cualquier interpretacion superficial
para ir a la busqueda de multiples y variados significados.

Denzin (1984), identifico diferentes opciones y estrategias de triangulacion,
como la que se realiza a partir de las diferentes fuentes de datos que consiste en
ver si aquello que observamos y de lo que informamos contiene el mismo signi-
ficado cuando lo encontramos en otras circunstancias. Se puede recurrir también
a otros investigadores para que observen lo mismo que nosotros hemos obser-
vado pero, como no siempre es posible que otros investigadores puedan acudir
a realizar observaciones en el momento y en el lugar en que realizamos nuestro
trabajo de campo, se les pueden presentar nuestras observaciones para que
realicen interpretaciones alternativas. Al elegir coobservadores o revisores con
puntos de vista tedricos alternativos, actuamos segun lo que Denzin (1989) llamé
una triangulacion de la teoria. Otra forma de triangulacion seria la de técnicas de
recogida de datos, que resulta ser la estrategia mas aceptada, e incluye fundamen-
talmente la observacion, la entrevista y la revision de documentos para poder
ver aquello que no habiamos percibido o, al menos, no de la misma manera.

Cualquiera de las dos formulas desde las que se recurra a otros investiga-
dores servird para dar respaldo a nuestros textos y comprobar lo que Francis
(2004:271) ha denominado la “credibilidad descriptiva e interpretativa” de los

mismos.

Otra forma de otorgar credibilidad al estudio en su conjunto es la bus-

queda sistematica de casos negativos.
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4.1.3.1. La teoria fundamentada

La Grounded Theory, o teoria fundamentada, tiene su origen en la idea de que las
teorias en ciencias sociales han de construirse mediante un procedimiento de
analisis inductivo, fundamentandose en datos empiricos. La teoria fundamenta-
da requiere de un acercamiento intimo al area de estudio y asume el pensamien-
to postpositivista de que la teoria emerge en la interaccion entre el investigador
y los datos. Los creadores originales fueron Glaser y Strauss (1967) y, posterior-
mente, se ha ido ampliando y desarrollando en diferentes direcciones por los

propios creadores, por separado, o con otros autores.

La teoria fundamentada no es un método ni una técnica especifica. Es, mas
bien, un estilo de hacer andlisis cualitativo que incluye una serie de herramien-
tas metodologicas distintivas como son el “muestreo tedrico” y la realizaciéon de
“comparaciones constantes”. Es polivalente en cuanto a que puede servir para
diferentes tipos de datos, lineas de investigacion o planteamientos teéricos. Ha
supuesto un intento, por parte de los socidlogos Glaser y Strauss (1967), de dotar
a las metodologias cualitativas de rigurosidad empirica y de diversidad significativa.
En ella confluyen dos corrientes de pensamiento y de trabajo; por un lado, la
corriente filosdfica denominada pragmatismo cldsico americano que, durante las
décadas de 1930, 1940 y 1950, concibe la filosofia como una actividad dirigida al
perfeccionamiento de la vida social y pone énfasis en la accion y en la situacion
problematica asi como la necesidad de concebir los métodos en el contexto de
los problemas abordados y, por otro, la tradicion socioldgica de la Universidad
de Chicago desde 1920 hasta 1950, que combina observaciones de campo con
entrevistas como medio de obtencion de datos. La sociologia de la Escuela de
Chicago preconiza la adopcion de una perspectiva que enfatiza la necesidad de
aprehender desde el punto de vista de los actores para entender la interaccion, el
proceso y el cambio social, por lo que es consubstancial a las metodologias cuali-
tativas. Se basa en la idea de que la teoria es indispensable para el conocimiento
profundo de un fenémeno social y que, para que el investigador llegue a desa-
rrollar ideas teoricas, no le basta con codificar y analizar los datos, sino que debe
estar continuamente redisefiando y reintegrando sus nociones tedricas de mane-
ra que “la teoria se desarrolle en intima relacién con los datos” (Jones, Manzelli
& Pecheny, 2004:48-49).

Las ideas tedricas basicas que consideraron Glaser y Strauss en el texto de
1967 fueron las siguientes: las categorias, que permiten codificar los incidentes,
hechos o acontecimientos significativos que aparecen en los materiales recolec-
tados por el investigador; las propiedades, que se refieren a caracteristicas o cuali-
dades concretas de las categorias; la relacion entre categorias y propiedades, ya que
el investigador define las categorias segin determinadas propiedades en un
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proceso en el que va plasmando dimensiones y subdimensiones. Las categorias
y las propiedades tienen un caracter analitico-conceptual, no meramente clasifi-
catorio, de ahi su importancia en la generacion de teoria. A lo largo del proceso
emergen unas categorias centrales que integran y densifican la teoria; las hipdtesis
son las respuestas provisionales sobre las relaciones conceptuales entre las cate-

gorias y sus propiedades.

Desde mediados de la década de 1980 y, fundamentalmente, en la década
de 1990, diversos autores, entre ellos el propio Strauss, junto con aquellos inves-
tigadores que continuaron la linea de desarrollo de la teoria fundamentada ini-
ciada por él y por Juliet Corbin, reformularon parcialmente algunos términos
basicos e introdujeron algunos nuevos: los conceptos, que se comportan como
unidades basicas de andlisis y surgen desde la conceptualizacion del dato me-
diante un proceso similar al de las categorias aunque dichas categorias son mas
abstractas que los conceptos que representan. A medida que el andlisis continta,
cada concepto llega ser mas numeroso y mas abstracto (Corbin & Strauss, 1990);
las proposiciones, que sustituyen a las hipdtesis, aunque son muy similares con-
ceptualmente ya que indican relaciones entre una categoria y sus conceptos y
entre categorias. El cambio terminoldgico se produjo porque algunos autores
consideraban mas adecuado hablar de proposiciones que de hipotesis a propdsi-
to de relaciones conceptuales para el tipo de aproximacion que realiza la teoria
fundamentada (Jones, Manzelli & Pecheny, 2004).

Glaser y Strauss (1967) propusieron dos estrategias basicas para desarrollar
la teoria fundamentada: el método comparativo constante y el muestreo tedrico.

4.1.3.1.1 El método comparativo constante

El método comparativo constante es una aproximacién mediante la que el
investigador codifica y analiza, simultaneamente, los datos que le permitiran
desarrollar ideas tedricas. Se propone generar teoria de manera sistematica
mediante la codificacion y los procedimientos analiticos. Este método fue di-
sefiado para ayudar al investigador a generar teoria de manera que esta sea
integrada, consistente, plausible y cercana a los datos. Glaser y Strauss
(1967:105-113) definieron cuatro etapas en las actividades del método de
comparacion constante: comparar incidentes aplicables a cada categoria, in-

tegrar categorias y sus propiedades, delimitar la teoria y escribir la teoria.

Para comparar incidentes aplicables a cada categoria, el investigador
comienza por codificar cada incidente dentro de tantas categorias como sea
posible, y lo compara con incidentes previos en el grupo estudiado y en dife-
rentes grupos en la misma categoria. Esa comparacion constante dentro de

una categoria comienza a generar propiedades tedricas. Glaser y Strauss
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(1967) recomiendan que, después de haber codificado varias veces, se escriba
un memorandum o “memo” de ideas que recoja las nociones tedricas que van
surgiendo y que ayude a clarificar los posibles conflictos en torno a dichas
ideas. Los memos tedricos no son simplemente un registro de ideas, sino que
estan involucrados en la formulacidn y revision de la teoria a lo largo de todo
el proceso de investigacién aportando una base tedrica sdlida de detalles con-
ceptuales que se van desarrollando y con la que el investigador no contaria si
fuese directamente de los cddigos a la escritura (Corbin & Strauss, 1990:10).
Una vez realizado el memo, el investigador vuelve a los datos para seguir
codificando y comparando. Segun Glaser y Strauss (1967), el caracter recu-
rrente de esta forma de investigacion implica un replanteamiento constante
que no permite seguir una rutina precisa en la tarea conjunta de codificacion
y de analisis.

En la teoria fundamentada se utilizan tres tipos basicos de codificacion
segun Corbin y Strauss (1990:12-14): la codificacidn abierta, que es un proceso
interpretativo que consiste en dar una denominacién comdn a un numero
determinado de fragmentos de datos en base a determinados patrones; la co-
dificacion axial, por medio de la cual se contemplan y se analizan las relacio-
nes entre categorias y subcategorias para, a medida que avanza el proceso,
llegar a la integracion entre categorias y propiedades; y la codificacion selec-
tiva, que tiene lugar cuando todas las categorias se unifican en torno a la ca-
tegoria central que representa el fendmeno vertebral del estudio. Este tipo de
codificacion estd mas focalizada en la integracion de la teoria y en que ésta
logre la parsimonia, o, lo que es lo mismo, la utilizaciéon del menor namero
de categorias y conceptos para comprender y explicar, del mejor modo posi-
ble, un fendmeno. La codificacion abierta —y con ella uno de sus aspectos, la
codificacion axial- predomina en el comienzo de la investigacion mientras
que la codificacion selectiva tiende a prevalecer en las etapas finales (Jones,
Manzelli & Pecheny, 2004:52).

La integracién de categorias y sus propiedades consiste en la organiza-
cién y articulacion, siempre creciente, de los componentes de la teoria emer-
gente que, basandose en las relaciones entre esas categorias y sus propieda-
des, pasa por diferentes etapas, fases o niveles y se dirige hacia una “densifi-
cacién creciente” que se hace patente por la multiplicidad de categorias, pro-
piedades e hipdtesis que van surgiendo (Glaser & Strauss, 1967:39-40).

Delimitar la teoria consiste en impedir que el investigador siga compa-
rando hasta el infinito; la delimitacion se emplea, tanto para la teoria pro-
piamente dicha como para las categorias cuando, en el proceso, se dan de-
terminadas condiciones. Por un lado, la teoria se solidifica, lo que significa
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que, en la medida en que el investigador compara cada categoria con sus
propiedades, las modificaciones son cada vez menores y puede pasar a depu-
rar eliminando propiedades no relevantes y reduciendo terminologia y texto.
Esto le permite al investigador conseguir la maxima comprension y explica-
cién de un fendémeno con un minimo de conceptos y formulaciones y com-
probar el alcance de la aplicabilidad de la teoria en gran cantidad de situa-
ciones mientras se mantiene una fuerte correspondencia entre teoria y datos.
Por otro lado, con la delimitacion se reduce la lista de categorias, lo que per-
mite codificar y analizar de una manera mas selectiva y focalizada dirigida a
la basqueda de categorias centrales, que son aquellas que han ido emergien-
do con mayor frecuencia a lo largo del proceso al relacionar unas categorias
con otras. Descubrir las relaciones entre una categoria central con otras cate-

gorias y con sus propiedades hace que la teoria se densifique y se sature.

La teoria se escribe a partir del momento en que el investigador posee
datos codificados, una serie de anotaciones o0 memos que consisten en ideas,
interpretaciones, preguntas para posteriores recolecciones de datos y toda
una serie de esbozos tedricos. Las reflexiones que estdn en los memos propor-
cionan el contenido que se esconde tras las categorias. Y dicho contenido esta
en el origen de los temas principales de la teoria posteriormente presentada
en articulos o libros (Glaser & Strauss, 1967:113).

4.1.3.1.2. El muestreo tedrico

El investigador selecciona, codifica y analiza sus datos y, en funcion de la
teoria emergente, decide qué informacion elegir a continuacién y donde en-
contrarla para poder seguir desarrollando esa teoria tal como surge de los
datos. En los primeros momentos, los criterios de seleccién y de recoleccién
vienen desde la perspectiva de un tema, de manera que el investigador selec-
ciona los distintos casos o grupos de comparacion en funcidon de su propio
criterio tedrico, mientras que en el resto del proceso lo hace a partir de la teo-
ria emergente. Glaser y Strauss (1967) proponen como criterios de muestreo
el propdsito tedrico, que se refiere al propodsito de la investigacion, y el crite-
rio de relevancia, que tiene que ver con la capacidad, tanto para el desarrollo
de las categorias emergentes como para que se amplie la heterogeneidad con
el fin de que emerjan nuevas categorias y nuevos casos. Estos dos criterios
favorecen la capacidad de crear teoria a la vez que establecen un control sis-
tematico sobre la recoleccién de datos que hace que dicha teoria sea abundan-
te y esté dotada de sentido. El criterio para decidir cudntos casos y cuantos
grupos deben incluirse viene determinado por la saturacion tedrica, es decir,

por el momento en que, al recoger e interpretar datos en torno a una catego-
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ria particular, se llega a un punto en el que, en ese proceso de ida y vuelta, ya
no se encuentra ninguna informacion que aporte algo a las propiedades y a
las relaciones de dicha categoria. El investigador debera entonces buscar
nuevos datos sobre otras categorias para, también, llegar a saturarlas. Asi
pues, la muestra es emergente como lo son la teoria y el método.

El continuo andlisis comparativo da al investigador confianza en los da-
tos sobre los que esta elaborando la teoria a la vez que le impele a generar las
propiedades de sus categorias. En la investigacion destinada a recolectar teo-
ria se requiere que la recoleccion tedrica, la codificacion y el analisis de datos
se realicen simultaneamente. Eso no significa que no haya pausas en la reco-
leccion de datos. Es necesario tomar pausas para no almacenar datos de rele-
vancia dudosa. Glaser y Strauss (1967), recomiendan flexibilidad en el ritmo
temporal del trabajo, ya que es muy dificil prever los tiempos en una pro-
puesta disefiada para descubrir teoria, y consideran que el muestreo tedrico
proporciona al investigador confianza en su tarea al dotarle de una direccion
constante en su investigacion. Asi, las categorias que han surgido y se han
reformulado constantemente por los datos, se ajustan a dichos datos y haran
que la teoria resulte 1util tanto para el avance tedrico como para la aplicacion
practica.

4.1.3.1.3. La codificacion

Aunque es cierto que cuando se registra y describe ademas de interpretar
estamos de alguna manera categorizando la realidad, cuando trabajamos con
textos, la primera fase del andlisis consiste en identificar segmentos significa-
tivos para la investigacion a los que se les asigna un cédigo en base a unos
criterios tematicos (Saldana, 2009).

El cédigo en la investigacion cualitativa es, frecuentemente, una pala-
bra o una frase corta que asigna simbolicamente un atributo sumativo,
relevante, sugerente y capturador de la esencia de una porcién deter-
minada del lenguaje (Saldafia, 2009:3)3.

Fraccionar el texto y asignarle un determinado coédigo es lo que se cono-
ce como “codificacion” y puede hacerse mediante ntimeros, palabras o abre-

viaturas.

Saldana (2009:4) sostiene que la codificacion no es una técnica precisa
sino un primer acto interpretativo. La forma de encontrar un método propio

3N. de la A.: Traducido del original en inglés por la autora del presente trabajo.
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de codificacién dependera de la disciplina sobre la que se investiga, de las
orientaciones ontoldgicas y epistemoldgicas, y de la fundamentacion tedrica,
es decir: “el codigo emerge desde una determinada perspectiva”. Segun Sal-
dafia (2009:6-8), codificamos por medio de “patrones” tales como similitud,
diferencia, frecuencia, secuencia, correspondencia o causalidad; se codifica
con “filtros”, ya que el acto de codificar necesita utilizar unas “lentes analiti-
cas” en funcién de como se interprete lo que estd ocurriendo en los datos, lo
que dependera del tipo de “filtro” que cubra esas lentes, y se codifica heuris-
ticamente, lo que trasciende la mera tactica analitica, ya que codificar y anali-
zar no son sindonimos por mucho que la codificacion sea un aspecto crucial
del analisis. Asi pues, segun este autor, codificar es una técnica heuristica y
exploratoria, no es etiquetar; es un proceso de ida y vuelta de los datos a la
idea y viceversa; es un acto ciclico y sofisticado que va evolucionando en ci-
clos sucesivos hacia la complejidad que le es propia.

Coffey y Atkinson (2005:49), abundan en la idea de que codificar no es
sOlo asignar codigos, es un proceso que busca “ir mas alla” de los datos pen-
sando con ellos de forma creativa, formuldndoles preguntas y generando teo-
rias y marcos conceptuales para convertir a los datos codificados en datos
significativos. La codificacion, pues, no es una actividad mecanica ni sencilla.
Los codigos para Coffey y Atkinson (2005:52), son principios organizadores
que no “estan grabados en piedra”: son herramientas para pensar y se pue-
den expandir, cambiar o aunar a medida que nuestras ideas se desarrollan a
lo largo de las interacciones repetidas con los datos.

Cuando los codigos se producen en concordancia, con similitud y regu-
laridad, actuando como patrones, también se facilita activamente el desarro-
llo de categorias y sus analisis y conexiones. Saldafa (2009:8-9) sefnala que,
aunque se utilizan los términos “cédigo” y “categoria” como sinénimos, se
trata dos elementos del analisis diferentes y que, una vez que se han aplicado
y reaplicado los codigos sobre los datos cualitativos, se pueden agrupar codi-
gos similares en “categorias o familias” y desvelar las posibles relaciones en-
tre ellas. A partir de unas categorias iniciales, explican Coffey y Atkinson
(2005:59), se pueden generar un gran numero de “subcategorias” que se in-
cluyen unas en otras y que se diferencian por los distintos niveles de especifi-
cidad y detalle, lo que constituye una de las caracteristicas de una codifica-
cién “detallada y densa”.

Cuando se trabaja con gran cantidad de datos o en equipo, muchos au-
tores recomiendan la elaboracion de un libro o lista de codigos que sirva co-
mo marco de referencia y estrategia de reflexion. El libro de cédigos propor-
ciona, a la vez, una estructura estandarizada y un proceso dindmico de cons-
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truccion. La disposicion que recomiendan MacQueen y sus colaboradores
(1998) consiste en realizar una lista de codigos y hacer de cada uno una defi-
nicion breve, una definicion completa, dar unas pautas para cuando se usa el
cddigo y unas pautas para cuando no se usa, e ilustrarlo con ejemplos. Los
cédigos se pueden organizar alfabéticamente, jerdrquicamente, cronoldgica-
mente o en funcion de las familias a las que pertenecen y hacerlo por medio
de distintos formatos de software que puedan realizar con el corpus de datos
diversas funciones de diferente nivel de complejidad.

La codificacion, como quiera que se conceptualice y se realice, no tiene
la ultima palabra en el analisis de los datos cualitativos. La segmentacion y la
codificacion pueden ser importantes, y hasta indispensables, y son actos in-
terpretativos, pero no significan todo para el proceso de investigacion.

El paso de la codificacion a la interpretacion para Coffey y Atkinson
(2005) tiene tres niveles: en primer lugar, los cddigos, las categorias y los da-
tos necesitan estar dispuestos de tal forma que sean accesibles, tanto para su
lectura como para su exploracion; en segundo lugar explorar y jugar con los
cddigos y categorias para poder asi cambiar, reclasificar, volver a denominar,
o abandonar; seguidamente, buscar en los datos y en las categorias patrones,
temas y regularidades, pero también contrastes, paradojas e irregularidades,
para poder pasar entonces a la teorizacién por medio de diferentes tacticas
descriptivas y explicativas y hallar coherencia tedrica y conceptual en los da-
tos. Cuando la mayor categoria es comparada con otra y se consolida en va-
rias direcciones, la realidad de los datos se trasciende y se toma la direccién

hacia lo tematico, conceptual y tedrico.

Hablar de teoria o de construccion de teoria puede intimidar, de alguna
manera, a algunos investigadores e, incluso, puede llegar a frenar el proceso
de investigacion, por lo que Coffey y Atkinson (2005:184) proponen pensar en
la teoria en términos de “tener ideas y usarlas”, lo que resulta mucho menos
intimidatorio: todo el mundo puede usar, desarrollar y generar ideas y averi-
guar como éstas se relacionan entre si. A lo largo del proceso, el investigador
necesita realizar un registro sistematico de la génesis y del desarrollo de esas
ideas, y lo hace por medio de los memos, esos comentarios reflexivos de ca-
racter analitico, metodoldgico, tedrico o de cualquier otra naturaleza a los que
la literatura, ya desde los escritos de los creadores de la teoria fundamenta-
da*, otorga una gran relevancia.

Cuando se trabaja con textos existen, ademads, formas de anadlisis rela-
cionadas con la naturaleza del texto puesto que sus fragmentos forman parte

4Véase 4.1.3.1. La teoria fundamentada.
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de una historia narrada y tienen propiedades formales concretas en relacion
con la estructura de su discurso. Segun Coffey y Atkinson (2005), los entrevis-
tados suelen tomar la palabra durante un tiempo y organizar sus respuestas
en forma de relato mientras se les estad entrevistando. Estos relatos pueden ser
estudiados como estructuras formales con propiedades identificables y en
relacion con las funciones narrativas que realizan, lo que permite desarrollar
aspectos de nuestros datos en formas particularmente utiles tales como la
tipologia de las narraciones, el desempefio oral del narrador y lo que revela
sobre el ambiente cultural y social, las habilidades comunicativas verbales y
no verbales, las habilidades expresivas o la manera en la que los narradores
construyen las representaciones sobre si mismos. Estos relatos pueden servir,
ademas, para dar voz a grupos o individuos de otro modo silenciados.

4.1.3.1.4. El analisis de datos apoyado por programas informaticos

Existe en la actualidad una amplia oferta de programas informaticos conoci-
dos con el nombre genérico de CAQDAS (Computer Assisted Qualitative Da-
ta Analysis Software), que ofrecen suficientes herramientas y estrategias ana-
liticas para facilitar la labor del analista. Segin Mufioz-Justicia y Sahagun-
Padilla (2011), la eleccion entre toda esa oferta puede depender no tanto de la
potencia o funcionalidad del programa, sino de preferencias personales.
Aunque la mayoria de los autores reconocen el papel de la tecnologia infor-
matica en el andlisis de los datos cualitativos contemporaneos, recomiendan
que, antes de acudir al software, se identifiquen y practiquen estrategias ana-
liticas pertinentes que, mds adelante, se verdn implementadas en su ejecucién

y desarrollo por dichas herramientas tecnoldgicas.

El software guarda eficientemente, organiza, dirige y reconfirma los da-
tos para que puedan ser analizados reflexivamente, facilita varios niveles de
codificacion, permite recodificar y recategorizar, suministra la relacion entre
los memos, los datos y los cddigos, posibilita transitar por un complejo siste-
ma de jerarquias y networks, y permite hacer conexiones e identificar patro-
nes y relaciones (Saldana, 2009).

Hay una gran variedad de programas para uso del investigador pero
vale la pena recordar que estos programas realizan estrategias analiticas
complementarias y que no hay ningtin programa de ordenador que haga el
analisis en si. Estos programas nunca pueden ser sustitutos de la tarea inte-
lectual del andlisis y su uso no significa mejora alguna en la investigacién
cualitativa (Coffey & Atkinson, 2005).

Sea como fuere, el proceso completo y los productos de creacion de da-

tos (ya sean datos en forma de cddigos, memos analiticos o sumarios graficos)
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son actividades que “van mas alla de los datos” con el objeto de trascenderlos
(Saldana, 2009:16).

4.1.4. ACCESO Y PERMISOS

Una vez delimitado el contexto de la investigacidon, nos encontramos con el
delicado tema del acceso. Conseguir acceso al lugar donde se va a desarrollar
el trabajo de campo puede estar acompafnado de tension. No hay recetas para
conseguir el acceso y ningun investigador puede exigir que éste le sea facili-
tado per se. No podemos dar por supuesto que las personas o las institucio-
nes tienen la obligacion de concedérnoslo. Cualquiera que se preste a ello nos
hace un favor. Tenemos que exponerles claramente qué les vamos a pedir,
cuanto tiempo va a llevar y qué vamos a hacer con la informaciéon que nos
proporcionen. Naturalmente, uno de los preliminares es obtener permiso pa-
ra acceder al lugar donde se va a desarrollar el trabajo de campo asi como
llegar a una serie de acuerdos con las personas o las instituciones que van a
participar en la investigacion, pero siempre se debera actuar con cautela ya
que no se puede prometer algo sin la certeza de que pueda cumplirse. Es pre-
ciso definir, calcular el tiempo y el esfuerzo y ver si lo que pretendemos es
factible. Tampoco puede presuponerse que todo va a ir bien ni basta con una
declaracion de intenciones ni con ganarse la confianza en un primer momen-

to; la confianza hay que mantenerla.

Eisner (1998) aporta detalles sutiles desde su visién de critico educativo.
Ningun investigador cualitativo puede explicar a un profesor lo que se va a
encontrar, puesto que los resultados no pueden conocerse por adelantado,
pero si puede explicarle como se facilitara la retroalimentacion que haya de

tener lugar, y qué uso se dara a la investigacion.

Dada la naturaleza de un estudio cualitativo y el grado de flexibilidad
que requiere, hay detalles que no se pueden prever, pero lo que si se puede
es, segun Eisner (1998:201), “ayudar a quienes facilitan el acceso a que com-
prendan los propdsitos de la empresa asi como los métodos, tiempos y obli-
gaciones que ambas partes poseen”. Este autor insiste en la importancia de
ser extremadamente cuidadosos y sensibles con respecto a los sentimientos
de quienes son observados, y previene contra la retroalimentacion inmediata
hacia el profesor, que podria ser desastrosa para el estudio en caso de que
fuese negativa, a la vez que recuerda que “la manera en que se logran el en-
tendimiento mutuo y los acuerdos entre el investigador y el profesor es muy
importante” (Eisner, 1998:204).

Este tipo de acuerdos deben ser, segin Eisner (1998:204), “moderada-
mente claros, adecuadamente generales y personalmente solidarios en lugar

214



4. Metodologia y disefio de la investigacion

de rigidos, formales y altamente especificos”. La comodidad interpersonal y
la confianza mutua son elementos decisivos y han de estar presentes a lo lar-
go de todo el proceso de investigacidon; por eso, subraya Eisner (1998:203),
“conservar el acceso es tan delicado como obtenerlo”, pero va mas va mas
alld aun, cuando se refiere a la necesidad de “dejar el sitio limpio” para que
no afecte a las oportunidades de otros en el caso de que consideren la posibi-
lidad de trabajar en el mismo lugar (Eisner,1998:205).

Desde la perspectiva del evaluador, Kushner (2002:158-190) dedica a las
cuestiones éticas un profundo capitulo ilustrado con la voz de los protagonis-
tas implicados en el programa que evaltuia, centrado en la actividad de estu-
diantes de un conservatorio en un centro de cuidados paliativos. Las cuestio-
nes que se plantean rozan los limites en cada una de las negociaciones del
informe hasta tal punto que peligra la continuidad de la evaluacién en varias
ocasiones. Sefiala una serie de principios basicos tales como el respeto a la
intimidad de los individuos y de los grupos, la confidencialidad, el uso de los
datos o la necesidad de que quede constancia de que estamos invadiendo es-
pacios, vidas y requiriendo tiempo y energia; aconseja comunicar los proce-
dimientos y propositos y negociar y consensuar por escrito. La experiencia de
los investigadores en este terreno tan resbaladizo pone de manifiesto que,
tanto en el acceso como en el transcurso del propio trabajo de campo, debe-
riamos tener absolutamente presente la necesidad de obrar con cautela, pru-
dencia, honestidad, sinceridad, reciprocidad, minuciosidad, respeto, humil-
dad, sentido comtn y buenas formas, como minimo. Con este decdlogo en la
mochila trabajaremos en un clima que permita el desarrollo adecuado de
nuestro trabajo, a la vez que sentaremos las bases que garanticen la ausencia
de cualquier perjuicio para las personas e instituciones que colaboran con

nosotros en la investigacion.

Cuando se trata de nifos, las cuestiones éticas son aun mas sutiles y
complejas. El consentimiento requiere que no haya ninguna fisura entre in-
vestigadores y padres, y entre padres y nifios. Las consideraciones éticas no
comienzan ni terminan con el consentimiento propiamente dicho y puede
que, incluso, haya dilemas que no se contemplen del todo antes de comenzar
la investigacion o que se hayan contemplado parcialmente, por lo que habran
de resolverse a lo largo del proceso de investigacion. Se utilicen o no registros
audiovisuales, las innovaciones metodologicas y las nuevas tecnologias plan-
tean, a su vez, nuevos dilemas en relacién con los ninos (Kesby, 2007) tales
como las interacciones propias de la investigacion que pudieran entranar
ciertos riesgos —ya que no se trata simplemente de que los nifios respondan a
una pregunta—, tales como el uso de determinadas técnicas de feedback o el
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derecho a la confidencialidad. El investigador no sdlo va a manejar informa-
cién muy sensible, sino que ha de desarrollar una sensibilidad hacia las nece-
sidades y los derechos de los nifios.

4.2. DISENO DE LA INVESTIGACION

El disefio es la elaboracion de un plan detallado que realiza el investigador
previamente al acceso al lugar donde se realizard el trabajo de campo en fun-
cién de la naturaleza del tema que quiere investigar, el enfoque metodoldgico
que considera mas adecuado para ello, el contexto en el que se realizara la
investigacion, las preguntas que van a guiar la investigacién?®, las técnicas de
recogida de datos y los procedimientos de analisis de los mismos. El disefo,
en la investigacion cualitativa, es de naturaleza emergente.

Sirviéndome de la de la metodologia cualitativa, utilicé como estrategia
de indagacion, el estudio de casos®, enfoque que, dada la naturaleza de la in-
vestigacion, entendia apropiado en funcion de sus sefias de identidad como
aproximacion holistica, empirica, interpretativa y empatica. Realicé lo que
Stake (1998:16-17, 2005:237-238) denomina un “estudio instrumental de ca-
sos” cuando establece los distintos intereses a la hora de elegir uno u otro, ya
que la eleccion de los posibles casos surgia frente a una cuestién especifica
como era el acercamiento a la naturaleza de la practica vocal que realizaban
los maestros en las aulas de educacion primaria y que respondia al interés
por comprenderla. Para este proposito consideré conveniente elegir varios
casos, por lo que este trabajo puede considerarse “un estudio colectivo de
casos”.

4.2.1. LAS PREGUNTAS DE LA INVESTIGACION

Una vez acotado el tema en funcién de la necesidad pedagdgica derivada de la
formacion de maestros en materia vocal’, y en funcion de su necesidad teorica,
fueron surgiendo las preguntas que guiaron el proceso que ha conformado esta

investigacion, que finalmente se articularon de la manera siguiente:

¢Como es el modelo vocal que ofrecen los maestros especialistas en educa-
cion musical en el aula?

Mediante la primera de las preguntas que guian la investigacion se pretende
conocer el modelo vocal que ofrecen los maestros en el aula cuando hablan y

5 Véase 4.2.1. Las preguntas de la investigacion.
¢ Véase 4.1.1. El estudio de casos.
7 Véase 1.2. Necesidad pedagogica del estudio.

216



4. Metodologia y disefio de la investigacion

cuando cantan, cuestion que esta directamente relacionada con el perfil del
docente en materia vocal y, por lo tanto, con el proceso de construccion de su
identidad vocal y con la formacion que tiene al respecto. En relacion con esta
pregunta se pretende averiguar también cudl es la percepcion de los maestros
respecto a la propia emision asi como la nocidon que tienen los maestros sobre
las implicaciones didacticas del modelado vocal en el aula de primaria, en-
tendido como el aprendizaje del canto por imitacién en funcién del modelo

vocal que se percibe.

;Como es la didactica del canto que se practica en las aulas de primaria?
Para averiguar la manera en que los maestros ensefian el canto en educacion
primaria se contempla una serie de aspectos relacionados con el tema como
son el lugar que ocupa el canto en el aula de primaria, la entidad que se le
adjudica, el trabajo vocal que se realiza, la manera en que se contemplan y
abordan los problemas vocales de los alumnos, la evaluacion sobre los pro-
gresos vocales de los alumnos, la continuidad y la secuenciacién en la didac-
tica vocal durante la etapa y en los diferentes ciclos, los procedimientos que
se utilizan para ensefiar una cancion o el tipo de repertorio que se canta y los
criterios para su seleccion. Ademas, se pretende descubrir la relacion —si la
hubiese— entre la formacion vocal, el modelo vocal y la practica de aula.

¢Cuales son las ideas de los maestros especialistas sobre el rol del canto en
la educacion musical y en qué medida se corresponden con sus acciones?

Se pretende comprender el pensamiento que los docentes tienen sobre el can-
to en educacion primaria, analizar la coherencia y solidez de ese pensamiento
asi como la correspondencia entre el pensamiento y la practica docente y sus
posibles contradicciones. Ademas, se intenta comprender la incidencia que
tienen los diferentes contextos institucionales y culturales en los que trabajan
los maestros en la ensenanza de la musica y del canto y también analizar los
posicionamientos de los docentes respecto a dichos contextos institucionales
y culturales en funcién de la configuracion del pensamiento musical y peda-
gogico de cada uno con el fin de poder ver como se traducia todo ello en sus
intervenciones docentes.

4.2.2. CRITERIOS PARA LA ELECCION DE LOS CASOS

El trabajo de campo tuvo lugar en centros de educacion primaria de la Co-
munidad de Madrid donde se desarrollaba la actividad docente de maestros
especialistas en educacion musical. Previo a la eleccion de los participantes
estableci determinados criterios sobre cudles iban a ser los posibles casos que
pudieran servir para la comprension de aquello que pretendia estudiar si-
guiendo el principio de mdxima variacion descrito por Lincoln y Guba (1985)
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que atiende a la diversidad de los participantes y de los centros donde va a
tener lugar la investigacion, y tal como preconiza Stake (1998) cuando sugiere
la eleccidn de un conjunto de casos equilibrado y variado. De este modo, tuve
en cuenta tanto la edad, el género, la formacion y el perfil vocal de los parti-
cipantes, como la tipologia y la ubicacién de los centros. Para obrar en conse-
cuencia con el mencionado principio, solicité la participacion en la investiga-
cién de dos maestras especialistas en educacion musical que concedian gran
relevancia al canto dentro de su practica, y que poseian perfiles y formacion
contrastantes.

Como punto de arranque comencé con sendos estudios de caso a los que
denominaré casos piloto no sélo porque fueron mi primera incursiéon en el
campo y en el objeto de estudio, sino también porque, a posteriori, resultaron
referenciales dentro del conjunto de casos analizados. Esta primera etapa de
investigacion fue presentada en un informe para el Examen de Suficiencia
Investigadora conducente a la obtencién del Diploma de Estudios Avanzados
de Doctorado (DEA). Sus conclusiones me permitieron contemplar, en los
inicios de la segunda etapa de la investigacion, una serie de parametros tanto
para la eleccion de los posibles casos como para el seguimiento de cada uno
de ellos. Estos parametros para la ampliacion de la muestra siguieron el prin-
cipio de mdxima variacién (Lincoln & Guba, 1985), y se basaron en la forma-
cién y el perfil vocal, 1a edad y el género de los participantes, asi como en las
caracteristicas y la ubicacion de los centros.

Asi, consideré la oportunidad de buscar perfiles contrastantes desde el
punto de vista de la formacion académica en general y de la formacion vocal
en particular, asi como practicas vocales no tan modélicas, si las hubiere, o
casos en los que la practica vocal fuese poco frecuente o inexistente. Asi mis-
mo contemplé ampliar las franjas de edad de la muestra ya que, si contaba
con la colaboracion de maestros mas jovenes tendria mas posibilidades de
vincular su practica actual con la formacién recibida en su momento y obser-
var con atencidon a aquellos que se formaron ya como maestros especialistas®.
También tuve en cuenta el contraste de género a la hora de solicitar la colabo-
racion de maestros varones para poder comprender y establecer como se arti-
culaba su especificidad vocal, en tanto que varones, con la practica vocal en las
aulas de educacion primaria.

8 Esta tesis doctoral se realizo en el periodo en el que estaba vigente la Ley Orgdnica de Orde-
nacion del Sistema Educativo (LOGSE) del 3 de octubre de 1990, publicada en el Boletin Oficial
del Estado (BOE) el 4 de octubre del mismo afio. Esta ley contemplaba en su articulo 16 que
“la ensefianza de la musica [...] seria impartida por maestros con la especializacion corres-
pondiente”.
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En cuanto a las caracteristicas de los centros, consideré también la con-
veniencia de buscar el contraste y contemplé la oportunidad de realizar algan
estudio en centros privados o concertados, e ir en busca de proyectos educa-
tivos singulares y acercarme asi a su manera de entender el canto. Dado que
estos proyectos pueden surgir de planteamientos fundamentados, rigurosos y
avalados por su permanencia en el tiempo, tuve en consideracién la conve-
niencia de adentrarme en esos islotes de prictica pedagdgica diferente que, su-
puestamente, podrian aportar modelos de practica vocal diferentes en rela-
cidén con los centros publicos. Respecto a la ubicacidn de los centros, tuve pre-
sente abarcar un espectro lo mas amplio posible, incluyendo tanto la ciudad
de Madrid como otras ciudades de la Comunidad Auténoma. Esta decision
metodologica respondia a una disposicion consciente en tanto que investiga-
dora con el fin de evitar criterios estratégicos tales como la cercania, la casuali-
dad o cualquier otra circunstancia coyuntural a la hora de elegir los centros

que colaborarian en la investigacion.

Desde el acercamiento a las practicas vocales de los dos casos en la pri-
mera etapa de la investigacion, emergieron cuestiones relevantes tanto desde
el punto de vista tedrico como desde el punto de vista metodoldgico que re-
sultaron ser cruciales tanto para la eleccion de los siguientes casos como para
su seguimiento. En adelante, la eleccion de los posibles nuevos casos estuvo
vinculada a la necesidad de recoger nuevos datos en funcion de la teoria
emergente, combinando los criterios de propdsito tedrico, y de relevancia, pro-
puestos por Glaser y Strauss (1967) asi como el principio de saturacion tedrica
a la hora de decidir cuantos casos incluir®.

La muestra se fue configurando a lo largo de todo el proceso de investi-
gacion en base a los mencionados criterios y principios, y se constituyo, fi-
nalmente, en un conjunto de seis casos en los que colaboraron sendos maes-
tros especialistas en educacion musical, cuya panordmica se presenta en la
siguiente tabla:

9 Véase 4.1.3.1.2. El muestreo tedrico.
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TABLA PANORAMICA DE LOS CASOS

Casol Caso 2 Caso 3 Caso 4 Caso 5 Caso 6 Ma-
Cecilia Pilar Aitor Javier Fidel ria
Edad 41 58 50 y pocos 30y pocos 58 31
Género mujer mujer varén varén varén mujer
Forma- ; 5
rado superior después de .
cién grado & ano liI:: on grado grado a rlo)bar las grado medio
elementa P elementa elemen L. incompleto
lemental | PN lemental lemental P plet
musical pedagogia oposiciones
Activi- ocasional cantante de cantautor, canto en coro
a coros amateur de|] compositor, esde los ninguna ninguna
dad en Corosl teur d posit desde los 17 ingu ingu
musical calidad poeta anos
Forma- gran experiencia| tres afios de 3 anos en asistencia a ninguna
ion academia coral, canto lirico, academia, cursos de oblem ,s
. . ., T a
¢ privada formacion vocal| actor de do- cursos de formacion del pvocales
vocal permanente blaje direccién coral | profesorado
Modelo .adecuado, inadecuado, muy adecua- 1na.d.elcuad0, B
adecuado aligera y aclara voz rota, do. timbrado | €mision dura pernicioso
. . , timbra )
vocal la voz. registro amplio y atras
Expe- b
~ ~ - - astante expe- "
riencia 20 anos, cerca de 30 anos, 15 anos, <10 anos, riencia P 2 afnos,
con oposiciéon | conoposicién | con oposicién | sin oposicion L con oposicién
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En el acercamiento inicial a los maestros me servi de una serie de estrategias
fundamentadas en dos cuestiones metodoldgicas que estan relacionadas: garanti-
zar el acceso a una muestra amplia y variada y crear las condiciones que facilita-
sen la inmersion en el campo de una manera no casual. Para ello consideré opor-
tuno contactar con los maestros personalmente o, si esto no resultaba posible, a
través del teléfono, en un intento por evitar utilizar otras modalidades que, enten-
dia, podian resultar mas frias e impersonales como, por ejemplo, una carta circu-
lar o un correo electrénico. En la busqueda de estrategias que facilitasen un acer-
camiento inicial lo mas personalizado posible logré, en todos los casos, presen-
tarme siempre de parte de alguien que los maestros conociesen, lo que garantiza-
ba una referencia previa mutua, o propicié el contacto directo anterior al trabajo
de campo asistiendo a diferentes cursos concebidos para maestros especialistas en
educacion musical con los que iba a tener, ademas, la oportunidad de interactuar
en contextos didacticos estimulantes. Esto resultd ser una tarea laboriosa, pero de
gran utilidad, a la hora de desempefiar los planteamientos metodoldgicos respecto
a la muestra y al acceso al contexto. Por medio de las estrategias descritas, no solo
obtuve una amplia y variada muestra, sino que, ademas, esas conversaciones pre-
vias, en sus dos modalidades, allanaron el camino y fueron el preludio de la crea-
cion de esa zona interpretativa interactiva por la que aspiraba a transitar con los
maestros que formarian parte de la investigacion, para cuyo acceso, segin Bresler
(2002:61), en una primera etapa, resulta decisivo como te presentas y como lle-

14

gas”.

Los maestros, no sélo ofrecieron su disponibilidad y brindaron todo tipo
de facilidades, sino que, incluso, acogieron con agrado la propuesta de partici-
par en la investigacion. El acceso al contexto resulto libre de obstaculos y, en el
proceso de negociacion de dicho acceso, s6lo se me requirid expresamente por
parte de la direccion de uno de los centros que no utilizase grabaciones de video
en las sesiones de observacion, algo que, en cualquier caso, no estaba previsto en
mi disefio. Por mi parte, asumi por escrito una serie de compromisos previos
que salvaguardaban el anonimato, tanto de los colegios como de los maestros,
de ahi que evite las referencias a cualquier dato concreto en el desarrollo de los
informes, y que use seuddnimos para referirme a los maestros. Estos compromi-
sos garantizaban tanto mi intencion de no interferir en el funcionamiento del
centro como la ausencia de cualquier accidn unilateral por mi parte sin el con-
sentimiento de los involucrados.Tuve especial cuidado en que los términos del
escrito se ajustasen a los criterios de claridad, concision, compromiso y realismo
propuestos por Eisner (1998:204)10. Cuando el escrito llegaba a la direccion del
centro lo hacia de la mano del maestro con el que previamente habia establecido

10 Véase 4.1.4. Acceso y permisos.
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contacto una vez habia transcurrido con éxito esa primera fase de acercamiento
anterior al trabajo de campo.

Durante todo el proceso de la investigacion tuve presente por encima de
cualquier otra consideracidn, incluso de las que se relacionaban con la propia in-
vestigacion, cuidar la comodidad interpersonal y la confianza mutua que se esta-
blecieron con tanto esmero antes del acceso al campo propiamente dicho con el
proposito metodoldgico de conservar dicho acceso, lo que en palabras de Eisner
(1998:203-5) resulta tan “delicado” como obtenerlo, pero también por cuestiones
éticas frente a los maestros y a los centros que colaboraron en atencion a ellos y
con la intencion, también, de “dejar el sitio limpio” no solo para mi —uno sabe
cudndo realiza la primera observacion o entrevista pero desconoce cuando se rea-
lizara la tiltima- sino para evitar que, en un futuro, mi falta de habilidad en la ges-
tion pudiese afectar a las oportunidades de acceso de otros investigadores.

El fin del acceso al campo tuvo lugar en todos y cada uno de los casos en el
momento preciso en el que el proceso de la propia investigacion lo requeria. El
hecho de no poder de anticipar y concretar cuando iba a producirse la tltima
observacion o entrevista dado el caracter emergente del proceso de investigacion
no generd ninguin problema y tuve la oportunidad de seguir acudiendo al cam-
po cuantas veces necesité. Actualmente mantengo contacto profesional con los
maestros que colaboraron en la investigacion e intercambiamos informacion so-
bre temas de interés mutuo.

4.2.3. LAS TECNICAS DE RECOGIDA DE DATOS

La organizacion de la recogida de datos obedeci6 a un plan que se fundamenta-
ba en las preguntas de la investigacion sobre la base de qué era lo que necesitaba
saber y por qué, y cudl era la mejor forma de recoger la informacion. Las técnicas
de recogida de datos fueron las asociadas con la metodologia cualitativa: la ob-
servacion, la entrevista, las notas y diarios de campo, y el andlisis de documen-
tos y materiales.

Para el presente trabajo utilicé la observaciéon como primera técnica de re-
cogida de datos, a fin de obtener descripciones de cada situacion. Realicé una
observacion directa, no participante y no estructurada aunque, en este sentido,
suscribo el pensamiento de Kushner (2002) cuando, al referirse sus observacio-
nes, indica que todas ellas estan “estructuradas” por el interés que el propio in-
vestigador tiene por la interaccion humana, por sus propios valores y por todo
lo que eso lleva consigo. Las observaciones se efectuaron en las aulas de musica
durante las sesiones impartidas por los maestros especialistas en Educacion Mu-
sical en todos y cada uno de los seis cursos que constituyen la etapa de Educa-

cidon Primaria. También realicé observaciones en las sesiones de trabajo de los
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coros en dos casos en los que el colegio contaba con un coro escolar, asi como
cuando en el centro se estaba realizando un proyecto determinado o, cuando,
por ejemplo, debido a la existencia en el centro de otro maestro especialista, el
desarrollo de la investigacién lo requeria.

Recogi los datos de forma sistematica, minuciosa y exhaustiva mediante el
registro anecdotico, segin las sugerencias de Francis (2004:276), para evitar la
focalizacion de las observaciones que pudieran haber producido posibles “lagu-
nas” en el texto.

Los intervalos entre las observaciones dejaron espacio para realizar las
transcripciones adecuadamente, tan pronto como era posible, para no distanciar-
las de la sesion en la que habia observado y para retomar fuerzas para la proxi-
ma recogida de datos.

Utilicé la entrevista como segunda técnica de recogida de datos, en sus va-
riantes abierta y semiestructurada, planificada y espontdnea, y formal e infor-
mal. Como recurso tecnologico me servi, basicamente, de una grabadora digital
cuyo contenido podia ser transferido al ordenador, facilitando de esta forma la
transcripcion de las grabaciones como datos textuales. En las ocasiones en las
que se trataba de una entrevista espontanea o informal recurri al registro escrito
inmediato. Realicé las transcripciones tan pronto como me fue posible para no
distanciarlas de la sesion en la que habia tenido lugar la entrevista, estableciendo
como criterio principal que entre las sucesivas sesiones hubiese un intervalo de
tiempo suficiente que me permitiese analizarlas adecuadamente. Realicé la
transcripcion completa de las entrevistas para dar opcion, en un futuro, a que
pudieran emerger ideas con posterioridad a las primeras “inmersiones” en los
datos (Francis, 2004:272).

Para evitar toda formalidad o rigidez, realicé muchas entrevistas y charlas
informales en lugares mas “cotidianos” (Eisner, 1998:214), como un vestibulo, de
camino hacia cualquier dependencia del centro, en el comedor o en el patio de
recreo. Evité plantear directamente la pregunta central de la investigaciéon como
sugiere Kushner (2002), eludi los “por qué” e intenté colocarme en un segundo
plano como propone Bresler (2002:60). Todos los cuidados a la hora de entrevis-
tar!’ tuvieron su recompensa pues, en la mayoria de los casos, los escenarios de
entrevista sirvieron para crear esa “situacidon ideal de la expresion” de la que
habla Francis (2004:267-268) y que, segin Bresler (2002:61), con el tiempo propi-
cia “un estilo propio de investigacién” con un lenguaje corporal y verbal que va
creando “zonas interpretativas”.

11 Véase 4.1.2.2. La entrevista.
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Con la utilizacion de distintas formas de plantear la entrevista —que no lle-
vaban a respuestas simples ni a responder a una pregunta después de otra— ex-
perimenté, como investigadora, el valor de los relatos construidos por los maes-
tros. Estos relatos aportaron informacion abundante que resulto ser variada, re-
levante y sutil para los propdsitos de la investigacion y sirvieron, también para
dar voz a los maestros. En los registros de las notas y diarios de campo he en-
contrado recurrentes anotaciones respecto a la manera espontdnea y prolifica en
que los maestros vertian esos relatos. Muchas veces me sorprendian con su dis-
curso sin ser requeridos y respondian incluso a las preguntas centrales de la in-
vestigacion sin que yo las formulase, sin darme el tiempo siquiera de poner en
funcionamiento el resorte magico del “cuéntame sobre” o “qué es eso de” y tal
como relata Dick (2005) a proposito de su propia experiencia investigadora: “ahi
estaba la persona hablando cerca de cuarenta y cinco minutos sin que yo le hu-
biese preguntado nada especifico”.

Todo esto me ha llevado a reflexionar sobre la necesidad que tienen los
maestros de ser escuchados, sobre los cauces que poseen para manifestarse co-
mo individuos y como grupo y sobre el hecho de si, de no ser por la circunstan-
cia de la investigacidn, estarian, de otro modo, “silenciados” (Coffey & Atkin-
son, 2005:112).

En tercer lugar, las notas y diarios de campo'? resultaron de gran utilidad
para mi trabajo aportando detalles de gran sutileza, sirviéendome como herra-
mientas para la reflexion y para la triangulacion. Por altimo, analicé documentos
tales como articulos, informes, actas, textos oficiales, horarios, videos, grabacio-

nes, programaciones, tableros de anuncios, exposiciones y murales.

4.2.4. ANALISIS E INTERPRETACION DE LOS DATOS

El trabajo de campo tuvo lugar durante los afios académicos 2006-2007, 2007-
2008, y 2008-2009. Una vez realizada la transcripcion de los datos, el corpus do-
cumental quedd constituido por una media de 11 documentos por cada caso que
sumaron un total de 68 documentos primarios. El proceso de andlisis e interpre-
tacion de los datos!® se realiz6 de forma ciclica y recurrente y resulté complejo y
laborioso dada su naturaleza y su cardcter emergente (Peshkin, 2000).

En el proceso de analisis e interpretacion de los datos me servi de algunos
elementos del estilo de analisis de la teoria fundamentada propuesta por Glaser
y Strauss (1967), utilizandolos desde la perspectiva de la investigacion cualitati-
va y del paradigma interpretativo. Recurri a las dos estrategias basicas de andli-

12 Véase 4.1.2. Las técnicas de recogida de datos.
13 Véase 4.1.3. El andlisis y la interpretacion de los datos.
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sis de la teoria fundamentada como son la realizacion de comparaciones cons-
tantes'* y el muestreo teérico's .

Durante la primera etapa de la investigacion los criterios de recoleccion de
los datos vinieron desde la perspectiva del tema en funcién de mi propio criterio
tedrico al respecto mientras que el resto del proceso discurri6 a partir de la teoria
emergente combinando, conjuntamente, los criterios de propdsito tedrico, y de
relevancia formulados por Glaser y Strauss (1967). Estos dos criterios favorecie-
ron, en efecto, la capacidad de crear una teoria —en el sentido que utilizan Coffey
y Atkinson (2005:184) cuando proponen pensar en la teoria en términos de “te-
ner ideas y usarlas”— a la vez que establecen el control sistemitico sobre la reco-
leccion de datos dotandola de sentido.

En ambas etapas procuré contar con una lectura previa lo mas amplia po-
sible que me ayudase a poder encontrar modelos que me sirviesen para hacer
que los datos tuviesen sentido pero evité, en un primer momento, que el marco
teorico estuviese demasiado cerca del tema que estaba investigando para que no
condicionase la codificacion o los memos. Durante el proceso de ida y vuelta del
marco teorico a los datos y de éstos al marco tedrico, accedemos a la “bibliogra-
fia relevante porque ésta se vuelve relevante” (Dick, 2005).

En el proceso de anadlisis e interpretacion de los datos recurri al programa
informatico Atlas.ti, que estd especialmente disefiado teniendo en cuenta el pro-
cedimiento de andlisis datos en la teoria fundamentada. Este programa informa-
tico resultd ser de gran utilidad a la hora de realizar la codificacion ya que codi-
ficar, como acto interpretativo, es un acto recurrente. Por eso es preciso volver
una y otra vez sobre el codigo pues la primera vez que identificamos un seg-
mento significativo de un texto casi nunca le asignamos el cddigo adecuado. El
programa me facilitaba esa recodificacion sistematica y periddica que permitia
que, a medida que codificaba y recodificaba, los codigos y las categorias se vol-
viesen “mas refinados” (Saldafa, 2009:10). Me servi de los planteamientos de
este autor cuando asignaba los cddigos en funcidn de criterios tematicos'® y tam-
bién en la utilizacion que hice de las categorias pues las concebi como una mane-
ra de agrupar cédigos similares por familias, ya que utilicé los codigos y las cate-
gorias como dos elementos diferentes del analisis, tarea que me facilitaba el pro-

grama en estos mismos términos.

El programa Atlas.ti me resulté de gran utilidad no sélo para la codifica-
cidén, sino también para el resto del proceso del andlisis de los datos, ya que su

14 Véase 4.1.3.1.1. El método comparativo constante.
15 Véase 4.1.3.1.2. El muestreo tedrico.
16 Véase 4.1.3.1.3. La codificacion.
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disefio estimula al investigador a ir mas all& del trabajo de fragmentacion y codi-
ficaciéon de los datos y anima al analista a construir relaciones sistematicas entre
las categorias de codigos, y entre estos cddigos y otros elementos tales como los
fragmentos de datos originales o los memos. El programa informatico me pro-
porciond una gran ventaja a la hora de realizar tareas de manejo, recuperacion y
analisis de los datos y, también, en tanto que “mecanismo heuristico” para ex-
plorar las relaciones entre familias y conceptos y entre conceptos emergentes en-
tre si, ya que dichas familias podian visualizarse y modificarse!” (Coffey & Atkin-
son, 2005:30-31). Asi, las familias que habian ido surgiendo y que se habian re-
formulado constantemente desde los datos se ajustaban a dichos datos y hacian
que la teoria emergente resultase util tanto para el avance tedrico como para la
aplicacién practica (Dick, 2007).

No consideré el andlisis de los textos de los relatos vertidos por los maes-
tros con relacion a las estructuras formales, sus propiedades narrativas o la tipo-
logia de los relatos porque rebasaba los propositos de la investigacion pero si
tuve en cuenta, aunque no de manera sistematica, una serie de aspectos tales
como el desempeno oral de los narradores y lo que sobre el ambiente cultural y
social en el que se desenvolvian revelaba, las habilidades comunicativas verbales
y no verbales que tenian, las habilidades expresivas o la manera en la que los
narradores construian las representaciones sobre si mismos, y todo ello se imbri-
o en el contexto de mis interpretaciones.

4.2.5. ESTRATEGIAS DE TRIANGULACION

De entre las diferentes opciones que existen utilicé fundamentalmente la trian-
gulacion de técnicas de recogida de datos, estrategia que incluye basicamente la
observacion, la entrevista y la revision de documentos. No obstante, utilicé otras
modalidades de triangulacion'® cuando lo consideré conveniente para el desa-
rrollo del proceso de la investigacion. En el caso dos utilicé la triangulacién de
informantes cuando realicé una sesién de observacion no participante y una en-
trevista semiestructurada con otra maestra especialista en educacién musical
que ensenaba en el centro, y, también, mediante una observacion no participante
durante una conversacion entre la maestra que colaboraba en la investigacion y
otro maestro especialista en Lengua Extranjera. En el caso cinco utilicé la trian-
gulacion del investigador cuando recurri a una profesora visitante, procedente
de Noruega, como coobservadora. Esta profesora se ofrecié a acudir a algunas
sesiones, aceptd que analizdsemos juntas nuestras respectivas observaciones, y
no tuvo inconveniente en permitirme que la entrevistase. Realizamos, ademas,

17 Véase 4.1.3.1.4. El andlisis de datos apoyado por programas informaticos.
18 Véase 4.1.3. El andlisis y la interpretacion de los datos.
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una triangulacion de la teoria pues pudimos contrastar las observaciones efec-
tuadas por ambas en el mismo escenario, tiempo y hora desde puntos de vista
tedricos alternativos. En el caso seis asisti a diversas charlas informales entre la
maestra y otras comparieras con las que compartia alumnos en tanto que profe-
sora de musica o inquietudes en su funcién de tutora de uno de los grupos, por
lo que ademas de una triangulacién de informantes realicé una triangulacién de las
fuentes de datos cuando acudi a observar en un curso de educacién infantil en el
que ensefhaba la maestra. Asimismo, a lo largo de los cursos 2008-2009 y 2009-
2010 y dentro del “Seminario permanente de andlisis cualitativo” (SPAC) impul-
sado por el director de esta tesis y de las investigaciones que en ese momento
estabamos realizando un grupo de estudiantes de doctorado, tuve la oportuni-
dad de presentar al grupo algunas de mis observaciones y entrevistas, lo que me
resultd de gran utilidad al darme cuenta de cémo los datos eran vistos por otros
y por el hecho de poder contrastarlos desde el punto de vista descriptivo e in-

terpretativo.

4.2.6. ORGANIZACION TEMPORAL

Dado que la naturaleza del disefio de la investigacion es emergente, su devenir
temporal no es algo estatico ni predecible. Esa cualidad del disefio es consustan-
cial a la muestra, al método de anadlisis, a la teoria que surge y a la literatura en la
que se sustenta desde un punto de vista epistemoldgico, metodoldgico y tedrico.
Durante el proceso de una investigacion de estas caracteristicas, la conceptuali-
zacion de disefio implica un sentido de lo ciclico y de lo recurrente, de ahi la di-
ficultad de concretar en el tiempo. Sabemos cuando iniciamos el trabajo de cam-
po, pero no sabemos cudndo realizaremos nuestra tltima visita. No obstante se
puede reconstruir, a posteriori, la secuenciacion de las diferentes tareas y
desempenos y su imbricacion aun cuando esto represente algunas dificultades
ya que, aunque en algunos momentos el trabajo se focaliza mas en una u otra
direccién, muy frecuentemente se realizan tareas simultdneas, tareas sobre las

que siempre hay que volver.

Estas son las etapas fundamentales que han configurado el desarrollo se-
cuenciado de este trabajo de investigacion:

Periodo de preparacion durante el afio académico 2005-2006 mediante la
asistencia a los cursos del programa de doctorado: “Investigacion del aprendiza-
je v la ensefianza de la musica”. La asistencia a esos cursos me proporciond el
acceso a la literatura relevante en investigacion en educacion musical, asi como
la oportunidad de asistir a seminarios, participar en grupos de trabajo y de dis-
cusion y realizar distintos trabajos bajo la supervision de los profesores del pro-
grama. Una vez familiarizada con las bases epistemoldgicas y metodologicas, y
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una vez realizados los trabajos iniciales, el tema objeto de estudio de mi investi-
gacion para el futuro se mostré ante mi con una claridad meridiana: queria in-
vestigar sobre la prdctica vocal en educacién primaria. Una vez clarificado este
extremo tuvieron lugar los primeros movimientos para contactar con algunos

maestros especialistas en educacién musical.

La primera etapa de la investigacion, o etapa de iniciacion, tuvo lugar duran-
te el afio académico 2006-2007 en el que realicé dos estudios de caso para superar
el Examen de Suficiencia Investigadora conducente a la obtencion del Diploma de
Estudios Avanzados de Doctorado (DEA) que constituyeron el embrion de esta
tesis doctoral. Después de un primer periodo de lectura intensiva y sistematica
para construir un marco tedrico apropiado, hice el recorrido por todas las fases
constitutivas de un trabajo de investigacién que culminé con su defensa.

La segunda etapa de la investigacion se inicié con los planteamientos teori-
cos, metodologicos y tacticos para la ampliacion de la muestra'®. Durante los
cursos 2007-2008 y 2008-2009 tuvo lugar el proceso en el que se concretaba la
posibilidad de la eleccidn y el acceso a distintos contextos de investigacion a la
vez que surgia la necesidad de busqueda de mas datos y mas casos segun los
requerimientos de la investigacion. Dicho proceso comenzaba y culminaba en
cada nuevo trabajo de campo con la consecuente transcripcion, analisis e inter-
pretacion de los datos. Durante esta etapa de inmersion en los datos realicé dis-
tintos cursos de metodologia y de utilizacion del programa Atlas.ti, especial-
mente disefiado para el andlisis de datos cualitativos?, y participé en el “Semi-
nario permanente de analisis cualitativo” (SPAC) durante los afios académicos
2008-2009 y 2009-2010. Durante el curso 2009-2010 realicé los informes de los
cuatro nuevos casos y revisité los dos previos.

La tercera etapa, o etapa de consolidacién, consistio en la reelaboracion y
ampliacion del marco tedrico especifico y del marco epistemologico y metodold-
gico en funcion de las cuestiones emergentes que, desde el punto de vista tedri-
co, epistemologico y metodoldgico, habian surgido del anadlisis y la interpreta-
cién de los datos de todos y cada uno de los casos para volver sobre ellos y reali-
zar el fundido final a la luz del nuevo marco tedrico. Esto se realizo durante los
cursos 2010-2011 y 2011-2012. Durante el primer trimestre de 2012 se dio forma a
los capitulos, se realizo la imbricacion final de los distintos apartados entre si, se
reestructur6 todo el trabajo, se ajustaron las cuestiones formales y se escribieron
las conclusiones generales.

19 Véase 4.2.2. Criterios para la eleccion de los casos.
20 Véase 4.1.3.1.4. El andlisis de datos apoyado por programas informaticos.
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COMO EJE DE UNA FORMACION CONTINUA






En este primer caso nos encontraremos con una prdctica vocal modélica en educacion pri-
maria. El andlisis y la interpretacion de los datos muestran que el canto ocupaba un lugar
preponderante en el aula puesto que era utilizado como recurso generador y secuenciador
de actividades para distintos aprendizajes musicales o extramusicales pero sin olvidar la
instruccion vocal de los alumnos en funcion de los pardmetros fisiologicos y psicologicos
inherentes al aprendizaje del canto. EIl contexto educativo favorecia la ensefianza de la mui-
sica y del canto. La maestra habia sabido sobreponerse a una experiencia vocal negativa y a
la falta de formacion vocal en el momento de iniciar su carrera docente y, por necesidad y
responsabilidad, como docente habia otorgado a la formacién vocal un papel predominante
en su formacion continua. El modelo vocal que ofrecia en el aula era adecuado y estaba
adaptado a las caracteristicas y a las necesidades de sus alumnos. Este caso muestra como
el canto en educacion primaria puede ser factible cuando concurren la coherencia, la de-

terminacion, la preparacion y la constancia.

5.1. INTRODUCCION

Antes de iniciar los primeros contactos apenas tenia alguna referencia sobre la
maestra y ninguna sobre centro donde ella ensefiaba. La maestra, a la que llama-
ré Cecilia para salvaguardar el anonimato, formaba parte de la muestra que ha-
bia ido confeccionando poco a poco a partir de una indagacién sistematica en
diferentes entornos educativos. Estos contactos los realicé a través de personas
que pudiesen proporcionarme, no so6lo un nombre, sino alguna referencia que
me adelantase informacién sobre detalles del perfil del maestro que pudiesen
parecer, en principio, relevantes o singulares en relacion con el tema de mi in-

vestigacion'.

En la primera ronda de contactos que realicé por teléfono Cecilia me apor-
td informacion, sobre si misma y sobre el centro, suficiente como para que su per-
fil me resultase de interés y ofreciese contraste con respecto a los del resto de la
parrilla de maestros de que disponia en ese momento como posibles candidatos
para participar en la investigacion. La maestra me brindd todo tipo de facilidades
para acceder al centro y manifestdé desde el comienzo una predisposicion a cola-
borar con la investigacion pues la oportunidad que le brindaba dicha colaboracion
de reflexionar sobre su propia practica docente le resultaba muy atractiva.

Me cost6 encontrar el colegio en mi primera visita al comienzo del trabajo
de campo pues estaba integrado en el resto de los edificios que se situaban a lo
largo de la calle, de manera que apenas se distinguia, salvo por los nifios que en
la acera se despedian de sus padres en medio de la consiguiente algarabia. Des-

1 Véase 4.2.2. Criterios para la eleccion de los casos.
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de la acera pude contemplar la escalinata de acceso al edificio y, mientras subia
los pocos peldafios que la componian, intentaba hacerme una idea de las carac-
teristicas del mismo. Una vez que llegué a la cabina del conserje me encontré con
Cecilia, que estaba esperando para recibirme. Nos presentamos, ya que no nos
conociamos personalmente, y me invité a subir al aula por un entrelazado de
pasillos y escaleras que me parecian laberinticos. En mi siguiente visita, el con-
serje me invitd a sentarme en unos banquitos situados en un pequeno vestibulo
que daba acceso a la sala de profesores y a los despachos de direccion y de jefa-
tura de estudios para esperar a Cecilia. Parecia que hubiesen hecho reforma re-
cientemente. Casi olia a pintura. Habian puesto colores calidos. Resultaba agra-
dable. Mientras esperaba podia contemplar una vitrina con libros antiguos de la
mas variada procedencia, desde el Ramayana a Heidi pasando por el Anecdotario
Educativo, La guirnalda de Flores o Piratas y Filibusteros. El jefe de estudios me sa-
ludd y se intereso6 por saber si Cecilia estaba informada de que yo habia llegado.

A medida que pasaban los dias fui tomando conciencia de los espacios,
que no resultaban tan laberinticos como me habia parecido percibir el primer
dia. Fueron necesarias varias visitas para que el conserje me invitase a subir sola
al aula, y, en todo el tiempo que durd el trabajo de campo, siempre estuvo in-
formado del dia y de la hora de mi llegada al centro.

5.2. LOS ESPACIOS

5.2.1. EL COLEGIO

El colegio se encuentra situado en el noroeste de Madrid capital, en una zona
bastante céntrica y muy bien comunicada. Por no tener industria, por ser una
zona de expansion relativamente reciente con un crecimiento urbanistico que
habia sido planificado para favorecer los espacios abiertos y por su orientacion
reunia condiciones Optimas de habitabilidad. El colegio se encuentra situado en
un entorno agradable y tranquilo cuyas edificaciones permitian ver el cielo y
dejaban pasar el aire limpio del norte.

Es un edificio moderno y no muy grande a primera vista. Ya en el interior,
todo resultaba muy confortable y a escala humana. No habia largos pasillos ni
techos altos. En general, no habia gran profusion de murales ni paneles por pasi-
llos y vestibulos y, los que habia, daban una sensacion de vida y de calidez.
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5.2.2. EL AULA

El aula era un espacio rectangular no muy grande, con dos ventanales que ocupa-
ban sendas paredes de extremo a extremo. Era un espacio diafano donde el mobi-
liario estaba reducido a la minima expresion; apenas una mesa pequefia con su
sillita para la maestra, colocadas ambas en un rincon muy pegadas a la pared y
unos banquitos de una pieza, bajos y sin respaldo, para los nifos colocados junto

a las paredes para dejar libre el mayor espacio posible.

Los materiales e instrumentos estaban colocados en estanterias y cajone-
ras muy livianas y estrechas ubicadas lo mas cerca posible de las paredes.

El aula disponia de una nutrida representacion de instrumentos escolares
donde no faltaba ninguna de las familias que constituyen la plantilla basica del
instrumental escolar. Habia también un teclado eléctrico con su taburete, un
equipo de sonido, dos pizarras pautadas y una pizarra negra que recordaba a las
antiguas, aquellas que, efectivamente, se construian con pizarra.

El aula era un espacio agradable en el que no sobraba ni faltaba nada. Un
espacio ante cuya visidn la maestra, segin abria la puerta y me cedia el paso,
comentaba: “Por la tarde entra el sol. A veces me quedo mirando antes de irme.
Se esta bien”.

5.3. LA MAESTRA

5.3.1. PERFIL

La infancia de Cecilia habia transcurrido alejada de la musica y de la danza, ac-
tividades que, en su colegio, se contemplaban como extraescolares, pero si que
habia tenido contacto con el mundo del teatro, del mimo y del movimiento a
través de una asignatura llamada expresion dindmica. Esta asignatura estaba im-
partida por una profesora que resulté muy especial para ella, le dejo una huella
importante y le puso en contacto con un “determinado lenguaje”. Con el canto,
en cambio, no tuvo tanta fortuna. Una experiencia negativa le mantuvo alejada
del canto hasta bien pasada la adolescencia.

—Cuando yo estaba en quinto, una de las monjas, con la que estabamos
montando una cancion para una celebracion, en un momento dado en el
que yo todavia no sabia la cancién me dijo: jT1, céllate! Y ese jTu, callate!,
me hizo estar callada hasta los veinte afios. Por eso, ahora, yo soy muy res-
petuosa. A determinadas personas, si son timidas o muy respetuosas con la
autoridad, una frase asi puede hacerles una faena. Al final una lo acaba su-
perando, pero en mi caso ha habido muchos anos en los que yo he dicho:

233



El canto en las aulas de miisica de Educacion Primaria

yo aqui no canto porque no sé cantar. Eso lo rompi cuando me presenté a
un coro. Hice la prueba para el coro Gaudeamus y ningtin problema, pero
fijate la cantidad de afios que han tenido que pasar para que yo pudiese
romper ese trauma.

El cambio de colegio en octavo curso le puso en contacto con una profesora
con la que cantaba y recitaba textos en latin, lo cual, indirectamente, le propor-
ciono la oportunidad de contactar con la musica.

Realiz6 los estudios de magisterio en una escuela universitaria y, aunque
en ese momento aun no existia la especialidad de educacion musical, la asigna-
tura dejo en ella una huella importante:

—Después, el magisterio lo hice en Pablo Montesinos que fue como una
continuacién del colegio porque entonces no estaba en el campus universi-
tario. Era todo un poco monjil, no tuve en ningin momento la sensacion
del mundo universitario. Aunque en ese momento no habia la especialidad
de Musica, la asignatura de Musica para mi fue muy importante. Justo al
acabar la carrera habia cogido seguridad y me lancé y dije: jesto es lo mio!

Al acabar los estudios de magisterio, comenzd a estudiar piano y solfeo
en el conservatorio y, a la vez, inicid su carrera como docente en el mismo cole-
gio en el que habia estudiado. Fue muy duro para ella compaginar ambas cosas
no solo por el esfuerzo que debia realizar, sino también porque el ambiente del
conservatorio y el sistema pedagogico le resultaban hostiles salvo excepciones,
y, al acabar el grado elemental del plan de 1966, decidié buscar por otro lado.
Asistio a clases de musica en un centro cultural donde le recomendaron que
probase en la Escuela de Musica Creativa y, desde entonces, habia asistido a ese
centro como alumna matriculada en canto, piano moderno y armonia, entre
otras asignaturas.

-Y ahi sigo, pero bueno, con mucho esfuerzo, porque yo no tengo base, lo
justo para poder acompanar a los chavales, pero disfruto mucho, y el
mundo del jazz me abrid la mente y el espiritu. El ver a un profesor que
llega y enseguida esta tocando, y no como lo que yo habia vivido, que lle-

”ou

gabas y decian: “jtoca!”, “esto esta bien”, “esto esta mal”, sin saber por qué.

Aunque se sentia muy cdmoda en el colegio donde trabajaba, cuando fueron
convocadas las primeras oposiciones para maestros especialistas en educacion
musical se presento, superd la prueba de acceso y pudo elegir colegio. Desde en-
tonces, su formacién como docente habia continuado en el tiempo y se desarrolla-
ba incesantemente. Cecilia habia asistido a numerosos cursos de especializacion
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con los mas prestigiosos pedagogos, dentro y fuera de Espafia. Habia participado
en gran cantidad de seminarios, cursos y talleres para estudiar percusion, impro-
visacion, jazz, teatro, danza y musica tradicional espariola, entre otros.

Existia una voluntad consciente por parte de Cecilia de seguir formandose.
La maestra tenia una idea precisa sobre el perfil que ha de tener el maestro en
educacion primaria que coincide con Imbernoén (1994:21) cuando escribe: “Maes-
tro de todo, sabio de nada”, y expresaba con claridad como veia su propio perfil
docente en aquel momento.

—A partir de ahi, ha sido apuntarme a ochocientos mil [sic] cursos e inten-
tar paliar la falta de una formacion académica mas profunda y sistemati-
ca. A mi ahora ya no me compensa un aprendizaje que me lleve muchas
horas, y me resulta mas interesante una formacion mas de iniciacion, sa-
ber un poco de percusion, de canto, un poco de danza, y sobre todo bus-
cando musica que me ayude a relacionarme; musica grupal, musica que
socialice. Las horas de estar ahi sola machacando el instrumento ya tuvie-
ron su momento. Pienso que somos expertos en iniciar. A lo mejor no
somos especialistas en nada. Tengo la sensacion sobre mi misma de tener
en este momento un perfil armoénico y bastante equilibrado. Flojito, aun-
que suene un poco exagerado, pero si arménico y creo que esto es muy
importante para los nifios. [...] Sobre todo soy alguien que disfruta mu-
chisimo haciendo, aprendiendo y ensefiando musica.

Como cantante, Cecilia pertenecia a un coro universitario y también habia
intervenido en una produccion del Mesias de Haendel como integrante de un
coro de aficionados en el Auditorio Nacional de Madrid. La formacion vocal de
la maestra se habia producido fuera del &mbito académico una vez que habia
empezado a ejercer como docente. Ello respondia, tanto a un planteamiento
consciente de formarse en los mas diversos campos, como a la necesidad de re-
solver un problema vocal importante puesto que, en el momento en que se ini-
ciaba en su profesion, la supervivencia de su herramienta de trabajo estaba seria-
mente amenazada. La maestra poseia un instrumento fragil, carecia de forma-
cién vocal y, como profesional de la voz, no tenia recursos para manejarla ade-
cuadamente. Conocia también la importancia de ser un referente vocal de facto
para sus alumnos, tanto en la voz hablada como en la voz cantada.

-Mi primer contacto con el canto fue en mi primer afio de trabajo, pues
me quedé sin voz. Tengo bien las cuerdas vocales, pero muy sensibles, y
solo el estrés que es estar con cincuenta monstruos, me hizo quedarme
afénica. Aparte de hacer una rehabilitacion en la que aprendi que lo fun-
damental es respirar bien y hablar poco, pues con los enanos a la segunda
palabra han desconectado de ti, hay que mandar mensajes muy claros.
Una profesora de magisterio me puso en contacto con una profesora de
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canto porque me dijo que si aprendia a cantar me iba a venir muy bien
para el aula. Luego ya me meti en el coro. También estuve con un profe-
sor argentino dando clases particulares; era todo muy clasico, pero iba
contenta, y luego ya pasé a la Escuela de Musica Creativa, donde he teni-
do dos profesores. El tltimo conjuga la formacién clasica con la moderna.
Me gusta mucho la técnica que tiene. Con él aprendo. Sales mucho mejor
de clase que cuando entras. Con mucha energia. Es muy interesante, y
sobre todo te viene muy bien para dar un buen ejemplo a los nifios.

La reflexion era el rasgo mas caracteristico del perfil de la maestra, lo que le
habia llevado a participar como ponente en varios cursos de formacién del profe-
sorado en educacion musical tanto para educacién infantil como para educacion

primaria. Habia publicado también articulos en distintas revistas de educacion.

—Esto es muy importante porque te obliga a reflexionar sobre tu propio
trabajo; es como el metalenguaje de la musica, tienes que explicar como
hay que hacer las cosas y por qué. Esto me gusta porque me obliga a sis-
tematizar lo que hago, y dar razones.

5.3.2. PENSAMIENTO DOCENTE

El pensamiento docente de Cecilia se habia configurado en torno a experiencias
vitales para su formacion. Dichas experiencias incluian una infancia alejada de la
musica y de la danza aunque no del teatro; una adolescencia marcada por la au-
sencia del canto por haber recibido una practica docente muy negativa, el des-
cubrimiento de la musica mientras estudiaba magisterio, la necesidad de for-
marse musicalmente, el encuentro con determinadas personalidades de la peda-
gogia musical y con algunas de las mas importantes escuelas pedagogicas del
siglo XX y la reflexién continua sobre su practica docente. Por todo ello Cecilia
se mostraba como una profesional vital, dindmica, en continuo proceso de

aprendizaje y de reflexion.

Para ella era muy importante el sentido del “tempo” y del “ritmo” como
elementos de cohesion en las sesiones sin necesidad de tener que recurrir a or-
denes verbales. Era importante que los nifos estuviesen ocupados mentalmente,
que supieran qué tenian que hacer y cémo habian de hacerlo. Ella consideraba
que todo lo que se realiza en clase ha de servir para facilitar a los nifios una es-
tructura puesto que entendia que si hay orden en el espacio, hay orden en la
mente. La maestra se otorgaba una autoridad fundamentada en principios tales
como el de no levantar jamas el volumen de la voz o realizar un trabajo donde
los juegos y las rutinas fomentasen, a través de unos codigos, una manera de
abordar el aprendizaje y una manera de hacer que favoreciesen la existencia de
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espacios para el didlogo por medio de los cuales los nifios se sintiesen escucha-
dos y aprendiesen a escuchar y a valorar el silencio.

Cecilia se sentia en deuda con aquellas personalidades de la pedagogia
musical que le habian hecho descubrir determinados contextos pedagdgicos con
los que se habia identificado y en los que se habia formado. Estos profesionales
habian dejado en ella una huella indeleble, aunque no por ello dejaba de recono-
cer que, con el tiempo, habia visto que también “eran humanos”.

Su reconocimiento y su adhesion a la metodologia Orff en primer lugar,
lejos de responder a una conducta gregaria que podia haber desembocado en
una metodolatria, no le habian impedido detectar las posibles contradicciones que
en su prdctica docente se producian de forma puntual y resolverlas de la manera
que consideraba mas adecuada.

Durante el tiempo que durd el trabajo de campo pude constatar que le in-
teresaba todo lo que yo le comentaba. Cecilia capt6 perfectamente lo que yo es-
taba buscando y como lo buscaba y me facilité el camino para que lo hiciese.
Ademas, me agradecia continuamente la oportunidad que le brindaba mi inves-
tigacion de reflexionar sobre su propia practica docente, cuestion a la que a ella
le hubiera gustado dedicar mas tiempo.

Su experiencia docente le habia proporcionado un bagaje que habia ido
acumulando a lo largo del tiempo y del que mostraré algunos aspectos heterogé-
neos, no por ello menos ilustrativos, en relacién con su pensamiento educativo.

Era partidaria de la recurrencia frente a la insistencia a ultranza y de la va-

riacion frente a la monotonia.

—-Lo que si he comprobado es que no salen mejor las cosas por repetirlas
muchas veces, justamente lo contrario. Es mejor interrumpir después de
un par de veces, y después continuar, para repetirlo variando en algunos
matices, porque si no los chicos desconectan. Es mejor dejarlo y volver
otro dia sobre ello.

Desarrollaba estrategias para que sus alumnos pudiesen acceder a un
aprendizaje significativo.

—Procuro, de alguna manera, acercarles a lo que se va a escuchar, por
ejemplo, en un concierto. No se trata de escuchar la musica, pero se pue-
de haber cantado el tema principal. Eso les hace mucha ilusién y me di-
cen: “Cecilia, pero si eso lo hemos escuchado o lo hemos cantado”. Esto
facilita mucho una audicion.
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Su formacién, basada fundamentalmente en la metodologia Orff le habia
proporcionado una manera de concebir cada sesion como un todo cohesionado
y no como una serie de actividades sueltas y sin ninguna relacion entre si.

—Para mi la clase es como un gran teatro que tiene que tener secuencia-
cién y ritmo. No se puede saltar, sin mas, de una cosa a otra porque, ahi,
los nifios se te van.

Habia un hilo conductor, un circulo que se cerraba al concluir la sesion. La
puesta en escena jugaba un papel importante y participaba de los elementos basi-
cos en torno a los cuales cualquier presentacion ha de organizarse.

5.4. EL CONTEXTO

El colegio en el que trabajaba Cecilia era pequeno y tranquilo. Era un contexto
que favorecia las relaciones humanas y la comunicacion entre los profesionales.
Cecilia se sentia respetada y valorada tanto por el equipo directivo como por el
resto de sus companeros del claustro. En todo momento habia gozado de reco-

nocimiento y de libertad de accidén.

Ella era la tinica especialista en educacién musical con la que contaba el
colegio. En el pasado habia realizado muchos mas festivales con los nifios en
torno a festividades o a ciclos tematicos por propia iniciativa. Con el paso de los
anos habia ido negociando y habia conseguido un equilibrio entre los eventos
musicales que venian determinados por la festividad, los que decidia ella y los
que se decidian en el claustro. Pero lo habia hecho siempre desde la perspectiva
de quien considera relevante para la formacion de los alumnos el hecho de pre-

sentarse en publico.

El contexto se caracterizaba, en general, por la ausencia de conflictos. Du-
rante el tiempo en el que desarrollé el trabajo de campo pude disfrutar de la
cordialidad de la directiva y del resto de los profesionales asi como de la tran-
quilidad de la que habian sabido rodearse en su lugar de trabajo.

La extraccion social del alumnado se relacionaba con el fendmeno de la
inmigracion y habia ido evolucionando paralelamente a dicho fenémeno. Du-
rante anos, en el pasado, el alumnado del colegio provenia de clase media-alta.
Los padres de los nifos eran espafioles con un gran nivel cultural que defendian
los valores de la ensefanza publica. Los primeros nifios de origen inmigrante
que llegaron al colegio eran hijos de intelectuales, y hubo unos anos en los que la
inmigracion se produjo por goteo. Después, el colegio acogid a los hijos de la
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inmigracion masiva y, en aquel momento, contaba con un porcentaje de inmi-
gracion de alrededor del 70%. El centro se habia ido adaptando progresivamente
a éste fendmeno, habia derivado progresivamente hacia un alumnado que pro-
venia de clase media-baja y que era el que lo configura en el momento en el que
tuvo lugar el trabajo de campo y los nifios estaban perfectamente ubicados e in-

tegrados.

El alumnado se caracterizaba por su movilidad derivada de la falta de
estabilidad de los trabajos de los padres y por un intento por parte éstos de resi-
dir lo mas cerca posible del colegio al que iban sus hijos. También tenia que ver
con el hecho de que, en cuanto los padres adquirian mas nivel econdmico, pro-
curaban que sus hijos abandonasen la ensefianza publica y se educasen en la

ensefnanza privada.

Era un colegio pequeio, de linea dos, lo que implicaba que habia dos
grupos por cada curso y solamente una profesora de musica para toda la etapa
de educacion primaria. Cecilia habia confeccionado un horario que permitia que
hubiese para cada grupo, excepto para los dos cursos de primero y los dos de
tercero, dos sesiones de musica por semana. La duracion de las sesiones de la
manana era de sesenta minutos mientras que las de la tarde duraban solamente
cuarenta y cinco minutos. Se habia combinado de tal manera que los alumnos de
cada grupo recibian una de las clases en horario de mafiana y la otra en horario
de tarde, lo que uniformizaba los tiempos y las franjas horarias en las que tenian
lugar las sesiones, salvo para los dos cursos de primero, que tenian s6lo una se-
sion de cuarenta y cinco minutos, y los dos de tercero, que tenian una sesion de

sesenta minutos.

5.5. LA PRACTICA DOCENTE

La ensenanza de la musica y del canto se realizaba en un entorno de aprendizaje
determinado. Una mirada a ese entorno concreto permitira analizar sus caracte-
risticas desde el punto de vista didactico, a la vez que proporcionara informa-
cién sobre la forma en la que la practica vocal se imbricaba en ese contexto de

aprendizaje.

El entorno de aprendizaje se circunscribia, en este caso, al aula donde fisi-
camente se realizaban las sesiones y donde tenia lugar la interaccién entre la
maestra y los ninos. De este entorno analizaré dos aspectos emergentes: la di-
namica, que generaba determinados hdabitos a través de unas pautas, y la inte-
gracion, como hecho asumido en el acontecer del aula, de un alumnado de la

mas variada procedencia.
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5.5.1. DINAMICA, HABITOS Y PAUTAS

Desde los momentos iniciales cuando tuvo lugar mi primera observacion,
pude comprobar como la maestra no solo era consciente de las consecuencias
secundarias de las técnicas que utilizaba en la dindmica de aula, sino que poten-
ciaba a ultranza el valor educativo de las mismas. El analisis de los datos me ha
permitido proponer dos categorias emergentes que tienen que ver con el proce-

dimiento y con la actitud.

En cuanto al procedimiento, Cecilia no dejaba nada al azar. Los compor-
tamientos y acciones de los nifios estaban pautados desde antes de entrar en el
aula, dentro del aula y al salir del aula. Habia un lugar para cada cosa y una
manera de hacer establecida de antemano para cada actividad. Asimismo habia
fijado una serie de codigos de gran plasticidad que consistian en una palabra o
una frase que resumia lo que solicitaba de los nifios en cada momento. De tal
manera que si les decia “burbuja” o “pompas de jabon”, los ninos sabian que
habian de colocarse de pie, ocupar todo el espacio disponible y realizar la activi-
dad de tal forma que se mantuviese suficiente distancia entre cada uno. “Cuida-
do, esa pompa esta a punto de romperse”, se le escuchaba decir a Cecilia mien-
tras los nifios realizaban la actividad e interiorizaban la vivencia del movimiento

en el espacio propio y la relacién con el espacio de los demas.

En cuanto a la actitud, comenzaré analizando lo que se relacionaba con el
lenguaje. La manera que tenia Cecilia de dirigirse a los nifios era siempre directa,
natural y tranquila. No elevaba nunca la intensidad de la voz para dirigirse a los
ninos, muy al contrario, la disminuia mds si cabe en momentos puntuales, y lo
utilizaba como recurso para captar la atencion. Se dirigia a los nifios en primera
persona y les hablaba siempre en singular aunque estuviesen realizando activi-
dades grupales. Todo lo que hacia y decia Cecilia se percibia como si se dirigiese
a cada nifno en particular. Antes del comienzo de cada sesion hacia mi presenta-
cion a los alumnos. Les indicaba mi nombre, quién era yo, y qué era lo que esta-
ba haciendo alli y, a su vez, me presentaba a cada uno de los nifios por sus nom-
bres respectivos. Utilizaba con mucha frecuencia la comunicacién no verbal. Un
gesto suyo, una mirada o un leve movimiento de manos eran suficientes para
que los nifos se levantasen, se colocasen en circulo, se colocasen por parejas o se
sentasen. Asimismo, potenciaba la vivencia del silencio como fuente de autoco-

nocimiento y via de aprendizaje.

En segundo término, he de destacar que los refuerzos positivos eran una
constante en el aula, independientemente de los logros puntuales, que unas ve-
ces se ponian de manifiesto y otras no. Cecilia corregia siempre en “positivo”, ya
que si algun nifio se distraia y permanecia fuera de la actividad, no se dirigia

240



5. Caso 1: La educacién vocal como eje. ..

directamente a él, sino que enfatizaba la actitud del companero o companeros
que estaban concentrados y atentos: “Mira que bien estd Maria”. “Qué guapos
los que lo hacen en silencio”. “Estdis tan guapos que puedo poner la cancién”.

“Le sale muy bien al que no habla porque est4 escuchando”.

En tercer lugar destacaba la actitud dialogante de la maestra que promovia
que los nifos aportasen ideas y sugerencias y las integraba dentro de las activi-
dades, a la vez que les daba pautas para posibles mejoras. Esta actitud hacia que
las relaciones en el aula no fuesen de arriba abajo sino al contrario. Cecilia cam-
biaba la perspectiva sobre el lugar donde supuestamente se encontraba el saber
haciéndoles caer en cuenta a los nifios de que ellos también sabian y que de ellos
también se podia aprender.

Son las once y media cuando entran en el aula los alumnos de 4° B. Faltan
algunos nifios. Cecilia comienza con el ritual acostumbrado. Después de
presentarme, un nifio reacciona espontaneamente ante mi presencia pre-
guntando sobre algo que le resulta cuando menos una quimera.

— ;Como va a aprender de nosotros, si ya sabe?—comenta uno de los ni-
nos.

—Y vosotros también sabéis, —le contesta Cecilia.

Respecto a la dindmica de aula, habia continuidad en toda la etapa, ya
que Cecilia utilizaba los mismos cddigos y pautas. No obstante, se observaba
una progresion decreciente en este sentido, tanto por ciclos como por cursos, de
manera que en el primer curso invertia mucho mas tiempo y energia para este
propdsito que en el segundo curso, y asi sucesivamente. Después de una de las
sesiones con alumnos de primero me hacia el siguiente comentario sobre la ne-
cesidad de dar prioridad en los primeros cursos de la etapa a las pautas que fa-
vorecian la dindmica de las clases y la autorregulacion de los nifios.

—:Has visto qué duro? Y eso que hoy han [los nifios] estado bastante mejor.
Hay nifos con problemas. Y como grupo son muy inmaduros, dispersos.
Se me ha ido todo el tiempo en “marcar”, pero creo que debo hacerlo asi.
No escuchan, no se concentran. El cambio de etapa siempre se nota, pero a
algunos mas. Son dependientes, pero a la vez quieren reafirmarse.

A medida que subiamos de curso o de ciclo incidia menos en estos aspec-
tos, ya que los chicos iban interiorizando progresivamente una forma de enfren-
tarse a las contingencias del dia a dia que habian hecho suya y en la que se mo-
vian con naturalidad. El clima de trabajo no era el del control férreo, sino que era
el resultado de la busqueda consciente de otro modelo de autoridad que propicia-
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ba la implicaciéon del alumnado y la autorregulacion. La madurez del alumnado
no discurria pareja en todos los casos y habia individualidades que atin no se ha-
bian adaptado, bien por personalidad o porque eran recién llegados.

Las técnicas que utilizaba Cecilia eran el resultado de la reflexion conti-
nua sobre su practica docente porque era consciente de que ahi estaba educan-
do. La maestra otorgaba un valor intrinseco a la implementacién de esas técnicas
y a las implicaciones didacticas que se derivaban. Entendia que eran una via
para el desarrollo del individuo y para sus interacciones con los otros y que,
ademas, posibilitaban el acceso a un trabajo mas profundo y mas sutil en cual-
quier ambito. Por ello no dudaba en invertir tiempo y esfuerzo en tal empeno,
porque sabia que si preparaba y abonaba el terreno, lo mas probable es que lle-
gasen los frutos.

5.5.2. INTERCULTURALIDAD E INTEGRACION

En las clases de Cecilia se respiraba flexibilidad dentro del orden, naturalidad,
respeto hacia el otro, integracion del individuo y de las ideas del individuo, lo
que creaba un marco propicio para la convivencia y para el trabajo y un clima de
afecto y confianza mutua.

Dentro de ese marco en el que ensenaba Cecilia convivian alumnos de la
mas variada procedencia; los habia de origen marroqui, chino, ecuatoriano, pe-
ruano o venezolano, entre otros. Era un festival de rostros con rasgos contrastantes,

diferentes tonos de piel, acentos distintos y nombres con fonéticas exoticas.

La maestra realizaba una serie de actuaciones explicitas para favorecer
que las especificidades de cada alumno pudiesen enriquecer al resto. Si habia
alguien que sabia de primera mano coémo se manejaban los palillos chinos, la
maestra sugeria que se lo mostrase a los demas y aprovechaba, a la vez, para
exhortar sobre el silencio.

—Yo seré la cigiiefia, y vosotros los cigoninos.

— Pasamos los palillos y hacemos el juego de pasarlos en silencio -les dice.
—Ah!, ti nos puedes ensefiar —dice llamando por su nombre a un nifio
oriental que enseguida muestra a sus comparferos como se manejan.
—Parece facil, —dice Cecilia mientras los nifios replican a coro que es muy
dificil. ~Ahora no vamos a comer, s6lo los pasamos en silencio —les dice.
—Qué guapos los que lo hacen en silencio! jCon cuidado! —les va dicien-
do.

Cualquier excusa era buena para relacionar a algun nifio de la clase o del
colegio con el lugar de procedencia de algunas de las musicas que, previa ubica-
cién, cantaban en la clase o utilizaban para la danza y para el movimiento. Asi,
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se podian escuchar en el aula canciones, danzas y musica instrumental de Brasil,
Turquia, Perti o Venezuela.

La maestra era muy cuidadosa con el contenido de los textos y procuraba
que en los villancicos que cantaban en Navidad, por ejemplo, no estuviese de-
masiado explicito el misterio para que no hiriese las sensibilidades de algunos

ninos y para que todos ellos pudiesen asumirlo como algo suyo.

Durante el tiempo que durd el trabajo de campo en este centro pude ob-
servar el dia a dia de estos nifios de origen tan diverso aprendiendo juntos con
toda naturalidad. La integracion, gracias a la gran sensibilidad de la maestra al
respecto, era un hecho y era algo asumido en la vida de estos nifios. Tuve el pri-
vilegio de asistir a una de las sesiones de 4° B en la que, precisamente, habian
estado trabajando con musica de diferentes culturas. El logro visible de integra-

cion que presencié me resulta remarcable.

Los nifios abandonan la clase. Una de las tltimas nifas al salir se despide
de la maestra colocando los dedos en una posicion que me recuerda los
movimientos de las bailarinas de India y una inclinacién suave de cabeza,
mientras su cara criolla enmarcada por dos graciosas coletas se ilumina
con una sonrisa y en el aula aun se escucha la musica turca. El gesto es
espontaneo y sintético; me conmueve hasta las lagrimas. Cecilia se acerca
y comienza a comentarme sobre el grupo y sobre la sesion. Estamos las dos
solas. jCuanta profundidad en un leve gesto, una mirada y una sonrisa!

Esta escena tan sencilla puede mostrar cémo la integraciéon en tanto que
vivencia de la propia identidad que se ofrece al otro, y que acoge e incorpora lo
que el otro ofrece haciéndolo suyo, es posible cuando existe la voluntad de facili-
tar las condiciones para que ocurra.

El acercamiento al entorno educativo del aula y su analisis y comprension
ponia de manifiesto no sélo que las consecuencias secundarias de las técnicas que
empleaba la maestra eran, sin duda, de alto valor pedagdgico en si mismas, sino
también que, de otra forma, el aprendizaje del canto no habria sido probablemen-
te tal como lo hallé. La dindmica del aula en funciéon de unas pautas y unos habi-
tos generaba un clima de respeto, de participacion e implicacion que favorecian el
aprendizaje del canto y creaban el clima apropiado que lo hacia posible.
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5.6. LA DIDACTICA DEL CANTO

5.6.1. EL CANTO COMO RECURSO

Cecilia utilizaba el canto como recurso para dirigirse a los nifios. Cantaba para
saludarlos, para despedirlos o para darles pautas. Usaba la voz, a veces, como
un recurso para acceder al silencio: “Nos quitamos la voz y la guardamos en el
bolsillo”. La voz era un material mas de los que se disponia en el aula.

Cecilia utilizaba la cancion y, a través de ésta, el canto como principio ge-
nerador, articulador y secuenciador de actividades para el aprendizaje. Utilizaba
la cancién como recurso para determinados aprendizajes musicales y extramusi-
cales. Estos aprendizajes, a veces, se relacionaban con los parametros del sonido
como el timbre, la intensidad y la altura o con el desarrollo de determinadas ha-
bilidades tales como la discriminacion de pulso y frase. Ademds de abordar
aprendizajes a partir de las caracteristicas musicales implicitas o explicitas de la
cancion, el contenido del texto le servia a la maestra, en ocasiones, para que los
ninos se familiarizasen con elementos o nociones del lenguaje musical. Cecilia
tenia presente que, en esta etapa, especialmente primer curso de educacién pri-
maria, los ninos ain pueden moverse dentro de un universo imaginario donde
los personajes de ficcion adquieren para ellos entidad real y pueden relacionarse
con ellos. Este era el caso de Corcheo, marioneta que ocupaba un lugar preemi-
nente en el aula y que servia de vehiculo para introducir a los nifios en determi-

nadas actividades.

Cecilia se acerca a Corcheo, simulando escuchar lo que dice y se convierte
en su intérprete ante la expectacion de los nifios.

—;Qué me dices, Corcheo?

—Que dibuje a una amiga suya con estos lapices magicos —dice volviéndo-
se hacia la pizarra comenzando a dibujar mientras canta la cancion.
—;COmo se llama esta amiga? —les pregunta senalando hacia la pizarra
donde esta dibujada la clave de sol que sale de su casa en patinete y se di-
rige hacia el colegio.

El texto de la cancién sugeria conceptos de lenguaje musical y la cancion
servia para la fijacion absoluta de las frecuencias Sol-Mi. Cecilia aprovechaba las
posibilidades de dramatizacion del texto en el que Corcheo y la clave de sol ha-
blaban de “amigos musicales” comunes y se los presentaban a los nifios.
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“Mis amigos musicales son el Sol y el Mi. Sol, Mi, dice la clave de Sol. Co-
rren por el pentagrama siempre en su lugar. En segunda linea el Sol, Sol,
Sol, y en primera linea el Mi, Mi, Mi”.

Cecilia se acerca a Corcheo, le saluda y, cogiéndolo entre sus manos crea
ese momento magico en el que los nifios estan expectantes para escuchar
lo que Corcheo tiene que decirles:

“Los amigos de la clave como el Sol y Mi, son mis amigos también, nos
juntamos en la escuela todos a cantar. Si le doy la mano al Sol, Sol, Sol, ella
se la da al Mi, Mi, Mi.”

Otras veces, Cecilia aprovechaba las sugerencias del texto para la coreo-
grafia recreando los movimientos de la cigiiefia con sus largas y elegantes zan-
cadas a la vez que trabajaba la introspeccion cuando les pedia que se moviesen
con los ojos cerrados o trabajaba la postura cuando les pedia que caminasen esti-
rados, “como colgados del techo”.

A partir de una sola cancion, Cecilia articulaba y secuenciaba una sesion.
Una cancion servia como punto de arranque y como elemento de cohesion. Es-
tructuraba las sesiones de manera que todas las actividades estaban interconec-
tadas. En el tiempo en que realicé el trabajo de campo en sus clases no escuché
muletillas del tipo “vamos a cantar” o “después bailaremos”. Habia un hilo con-
ductor, un circulo que se cerraba cuando concluia la sesion. El proceso era parti-
cipativo y variado. No cantaban todo el tiempo, pero el canto estaba presente
incluso en las sesiones en las que preparaban las danzas para el carnaval. Otras
veces era una audicion la que conducia al canto y éste hacia de llave para la eje-
cucion instrumental. Cada sesion era como un bordado de filigrana, bello en si

mismo y mas bello aun, si cabe, cuando se contemplaba como parte de un todo.

5.6.2. EL CANTO COMO FIN

Ademas de utilizar el canto como recurso para distintos aprendizajes musicales
y extramusicales, Cecilia se ocupaba de la instruccién vocal de sus alumnos. Pa-
ra ello contemplaba todos los parametros en los que se basa el desarrollo de la
habilidad del canto desde el punto de vista tanto fisioldgico como psicoldgico. El
canto es una habilidad muy compleja que conlleva multiples coordinaciones
psicomotoras (Phillips, 1992, 1996) y (Phillips & Aitchison, 1997). Sin embargo,
estos autores encuentran que las habilidades para el canto de los estudiantes en
la ensefianza general pueden ser mejoradas a través de una instruccion vocal
que va mas alla del mero hecho de cantar canciones. No ha de presuponerse que
la coordinacion necesaria para cantar ocurre automaticamente. Esto sdlo se pro-
duce en algunos nifios, mientras que en la mayoria se dan circunstancias que
dificultan el proceso de coordinacion vocal. El canto en educacién primaria,
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pues, requiere un trabajo especifico que contemple todos y cada uno de los pa-
rametros que le son propios desde el punto de vista fisioldgico y psicologico?.

La maestra realizaba la instruccion vocal de sus alumnos en funcion de
una secuenciacion progresiva y continuada de ejercicios especificos para propi-
ciar el acceso a la relajacion, a una postura adecuada, al uso correcto de la respi-
racién, a una emision sin fatiga y a una correcta articulacion y diccion®.

5.6.2.1. Conciencia corporal, relajacion y postura

Uno de los ejes fundamentales en los que se basa la educacion vocal es el desa-
rrollo de una postura que busque el equilibrio y la verticalidad a través del desa-
rrollo de la conciencia propioceptiva. “La sensacion propioceptiva es la percep-
cién consciente que un individuo tiene de su propio cuerpo, del movimiento y
de su posicion en el espacio” (Centeno, 2001:10). Cecilia trabajaba con sus alum-
nos sistematicamente ejercicios que facilitaban el desarrollo de la conciencia

propioceptiva y la busqueda de una postura correcta.

—Vamos a recordar nuestro centro. Ojos cerrados. Movemos los dedos
dentro de la zapatilla. Nos inclinamos hacia adelante, hacia atras, volve-
mos al centro. Estamos a gusto. Ponemos el peso en una pierna, volvemos
al centro, ahora en la otra pierna. Flexionamos. Espalda recta. Ahora voy
a crecer un centimetro.

La maestra usaba generalmente este tipo de secuencia cuando preparaba a
los nifios para cantar o para tocar la flauta. La sensibilidad y la formacion de
Cecilia hacian que, aun cuando los nifios estaban realizando cualquier otra acti-
vidad que no estaba relacionada con el canto ni con la ejecucion instrumental, se
preocupase de que sus posturas fuesen adecuadas y de que, en cualquier cir-
cunstancia, tomasen conciencia de ello y adquiriesen habitos posturales saluda-
bles. Asi ocurria cuando jugaban con las lineas y los espacios sobre el pentagra-
ma gigante que habian confeccionado con cintas adhesivas de colores sobre el
suelo.

—Por favor, numerad las lineas —comenzaba diciendo.

—:Cuantas lineas hay? —les decia.

—Ahora decidme el nimero de donde estoy situada.

—iEspaldas estiradas! como haciamos con el pianista para el concierto —les
indicaba.

2 Véase 3.2.2. La ensefianza del canto en los nifios.
3 Véase 3.1. Fundamentos de la pedagogia vocal.
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Cecilia era rigurosa con respecto a la postura. Cuando los nifios comen-
zaban a cantar, a veces les interrumpia para pedirles que estirasen el cuerpo y
para realizar a continuacion un recorrido del todo a las partes y de las partes al
todo. Dado que la voz hablada y cantada requieren de la participacion de nume-
rosas estructuras como son los labios, la lengua, las mandibulas, el cuello, el dia-
fragma o musculatura diversa, la correcta utilizacion de todas ellas implica un
aprendizaje consciente. Cecilia propiciaba ese aprendizaje yendo desde lo gene-
ral a lo particular y viceversa. Asi, partiendo desde la postura general se dirigia
a la apertura de la boca, a la relajacion de la lengua y de la mandibula, a la rela-
jacion de los labios y a la sensibilizacion de la zona de las costillas flotantes y del
diafragma, por ejemplo. Ese aprendizaje consciente ayuda a detectar errores
posturales y zonas donde se acumula tension y, de esta forma, la relajacion for-
ma parte del propio proceso de educacion vocal*.

5.6.2.2. La respiracion

Los grandes ejes que configuran las bases de la educacién vocal no funcionan
como compartimentos estancos. La practica consciente de la respiracion se abor-
da desde la conciencia corporal, la postura y la relajacion®.

Cecilia preparaba a los nifios antes de iniciar los ejercicios especificos de
respiracion y, para ello, tenia presente la relacion que existe entre la respiracion
y la postura.

—Vamos a estirarnos. Vale bostezar. Intentamos llegar al techo. Arquea-
mos la espalda. Movemos los hombros. Soltamos los brazos. Movemos
los hombros, primero un hombro, después el otro y ahora los dos juntos.
Girando, girando. Respiramos. Tomo aire y me lanzo y me quedo col-
gando hasta que se paran los brazos. Lo suelto cuando caigo. Llenamos,
jya!, piernas flexionadas. Subimos despacito.

Los ejercicios de respiracion buscaban la toma de conciencia del lugar donde
se sitdan las costillas flotantes y el diafragma y del rol de ambos durante la inspira-
cion a la vez que propiciaban un aumento progresivo de la mecanizacion de la ins-
piracién por la nariz, que sirve de filtro para el aire a la vez que lo calienta.

Una vez que los nifios estan de nuevo de pie les pide que recuerden don-
de estan las costillas y senalando el diafragma con sus manos, Cecilia les
recuerda que ahi hay un “globito” que hay que llenar, a la vez que les
guia para que recorran con las manos la circunferencia del diafragma por

4 Véase 3.1.1. Conciencia corporal, relajacion y postura.
5 Véase 3.1.2. La respiracion.
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delante, por detras y en los costados. Les pide que respiren por la nariz y
que sientan cémo las costillas se abren. Para salir del ejercicio les pide que
suelten brazos y hombros. Después deja que cada uno respire a su ritmo,
profundizando individualmente en la observacion del trabajo del dia-
fragma y buscando que esa accion se produzca sin tension.

Cecilia dejaba espacio entre una serie de ejercicios de respiracion y la si-
guiente ya que este tipo de trabajo requiere mucha concentracion. Insistia sobre
el papel que tienen el diafragma y las costillas flotantes planteandolo no sélo
como un trabajo individual, sino también como un ejercicio en equipo. Asi los
ninos seguian profundizando en ello a la vez que cambian de actividad.

—Colocamos las manos a la altura de las costillas del compariero. Nota-
mos las costillas. Tenemos que notarlo. Intentad apretarle un poquito. In-
tentamos apretar las manos. Los hombros no suben. jAsi no! Hacia lo an-
cho. Respiramos, soltamos. Nos damos la vuelta. Cuanto mas coloquéis la
palma de la mano mejor. Respiramos, soltamos. Notamos la presion. Te-
nemos que empujar esas manos.

Una vez que los alumnos habian tomado conciencia del diafragma Cecilia
iba proponiendo ejercicios para una correcta inspiracion y para el control del
aire a través de un aumento progresivo del tiempo que duraba la espiracion.
Utilizaba imagenes recurrentes empleadas en la pedagogia del canto tales como
pensar en un globo para indicar que los pulmones tienen que llenarse fisicamen-
te de aire y que eso provocase que el diafragma descendiese y se tensase. Recu-
rria a una aguja de diferentes tamafios por cuyos orificios habia de pasar hipoté-
ticamente el aire para ejercitar la capacidad de regular el soplo fonatorio. Utili-
zaba la imagen de una manguera para sugerir la idea de que, como soporte y
apoyo del sonido, la salida del aire debe producirse sin interrupcion y con una

determinada presion®.

Se abre el circulo y se sientan.

—Un globo! ;Yo primero! jInspiramos! —dice, sefialando el diafragma.
Después comienza a soltar el aire sin dejar de sefalar el diafragma. Los
nifos siguen sus sugerencias. Se escucha una S muy suave: ssssssssssss.
—iPreparaos!

—iGlobito!, llenamos y Sssssssss. Ponemos una media sonrisa. No vale ha-
cer trampas. Cuando acabo, acabo. Ahora soltamos el aire para que pase
por una aguja normal de coser botones. Ahora el agujero es mas grande.
Dura menos.

—iRespiramos! y sssssssss. Ahora hacemos pasar el aire por una aguja de hacer
jerséis. Ahora todo el aire de golpe: ks, ks. jEmpujamos! jSh!, seco, cortado.

¢ Véase 3.1.2. La respiracion.
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—La manga riega! Y kssssssssssssssssssssssssss —se escucha mientras
acompanan el sonido con un gesto que pretende parecerse al recorrido
del chorro de agua que sale de una manguera, describiendo una elipse.
—iBrazos sueltos! Llenamos, y otra vez.

5.6.2.3. La emision

Considerando que la practica consciente de la respiracion se fundamenta en la
conciencia corporal, la postura y la relajacion, en la consecucién de una técnica de
emision sin fatiga se sustentaria en la conciencia corporal, en la relajacion del todo
y de las partes, en el uso adecuado del aire y, ademas, en la utilizacion correcta del
aparato fonador en su doble vertiente como érgano productor y transformador
del sonido y como érgano para la articulacion y la diccion’.

Cuando Cecilia trabajaba la produccién del sonido con los nifios les prepa-
raba con ejercicios para relajar el movimiento y la apertura de la articulaciéon de la
mandibula. Proponia ejercicios para la relajacion de la boca en su conjunto, y de
los labios y la lengua en particular, y para la proyeccion de los labios hacia adelan-
te como vias para optimizar el papel amplificador del tracto vocal® en la produc-
cion del sonido modificando sus dimensiones y su configuracion. Segun Phillips
(1996:264), normalmente los nifios y adolescentes cantan con demasiado poca
apertura de boca y se les debe animar a relajar mdas la mandibula para la emision
de todas y cada una de las vocales. Animar a los estudiantes a proyectar los labios
para producir las vocales ayuda a conseguir un sonido mas calido y bello.

—Tocamos la mandibula suavemente, nos damos unos masajes suavecitos.
Tiramos besitos. Masticamos chicle. Hacemos pedorretas. Colocamos los
dedos a ambos lados de la boca. Somos abejorros que suben y bajan,
suben y bajan. Brrr, Brrr.... Gatito lamiendo leche.

Tanto los ejercicios como su secuenciacidn y las imagenes que utilizaba
Cecilia para el trabajo de la técnica vocal con los nifios respondian a una actitud
consciente en cuanto al procedimiento y al contenido. Por un lado, se producia
un importante esfuerzo de adaptacion por parte de la maestra para que los ejer-
cicios de técnica vocal tuviesen un caracter lidico que permitiese a los ninos
mantener la concentracion con facilidad y a la vez divertirse y, para ello, la
maestra utilizaba imagenes que formaban parte del universo de los nifios. Por
ejemplo, cuando los nifios imitaban a los abejorros emitiendo sonidos colocando
los labios en posicion de “Brrr” y subian y bajaban haciendo recorridos desde

7 Véase 3.1.3. Fonacion, resonancia y articulacion.
8 Véase 2.1. Anatomia y fisiologia de la voz (pérrafo tercero).
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unas frecuencias mas graves a otras mas agudas y viceversa, estaban experimen-
tando la conexion ininterrumpida del aire con la produccion del sonido. Ademas
experimentaban el efecto relajante de la vibracion de los labios sobre los propios
labios y sobre la zona de la mandibula inferior asi como la posicion de la laringe
en el acto de produccion del sonido y la posibilidad de aumentar el ambito del
ejercicio en graves y en agudos siempre que no perdiesen el apoyo del aire y
siempre que la emision fuera blanda y que la laringe permaneciese baja. Por otro
lado, la realizacion de esos ejercicios de técnica vocal proporcionaba a los nifios
una experiencia vivida para el desarrollo de un proceso psicomotor complejo
como es el canto. Estaban subiendo un peldano mas en la adquisicion de una
memoria kinestésica que habia de redundar en el confort vocal que deberia ser
consustancial al acto de cantar tanto en nifios como en adultos.

No hubo constancia de que Cecilia trabajase con los nifos ejercicios espe-
cificos de vocalizacion en sentido estricto. El trabajo de articulacion y de diccion
lo realizaba a partir de la prosodia del texto en algunas ocasiones, y, la mayoria
de las veces, a partir del texto cantado de las canciones que utilizaba.

Habia continuidad en toda la etapa de educacion primaria en relacion con
la instruccion vocal, si bien es cierto que se producia una progresion creciente
tanto por cursos como por ciclos. Mientras que en el primer y segundo ciclo Ce-
cilia realizaba este trabajo de forma puntual y mas flexible en cuanto a exigencia,
en el tercer ciclo lo lleva a cabo de forma mas recurrente.

—-Dependiendo del momento, la cancidon suena mejor o peor. Yo tengo fle-
xibilidad en cuanto a la calidad de la ejecucién; un dia comenzamos con
la postura, con todos los prolegémenos, pero otro, simplemente repasa-
mos, para que no asocien el cantar con tanta exigencia. [...] Con el primer
y segundo ciclo no lo trabajo sistematicamente, pero si que es verdad que
puntualmente aparecen cosas. Cuando ya tenemos una cancion montada
y la vamos a presentar por ejemplo en Navidad o en el Dia de la Paz, si
que trabajamos la colocacién, pensamos en publico imaginario y en ese
momento aprovecho para decirles cosas como se han de colocar en semi-
circulo, o que estén bien estirados; hacemos ejercicios de sonrisa, de exte-
riorizar como por ejemplo: “vais a decir una A que me empuje”. Cosas
para que se vayan fijando, pequenas pinceladas de técnica, que no quiere
decir que aflore exactamente el dia de la actuacion porque hay otros
componentes de nervios y otras cosas, pero si que se vaya a fijando. Con
lo cual cuando llegan al tercer ciclo hay cosas que ya no necesito trabajar.
Es que rapidamente se colocan en arco. [...] Lo que siempre hago es lo de
enraizarse en el suelo. Cuando hacemos lo del contrapeso, lo del balan-
ceo, para notar el equilibrio, el eje que recorre todo el cuerpo. A mi eso
me parece fundamental para luego ya poder emitir bien el sonido y para
estar concentrado.
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Cecilia era consciente de que el aprendizaje del canto, entendido como
una destreza mas del desarrollo evolutivo que ha de ser ensefiada’®, requiere con-
tinuidad y secuenciacion, pero también era consciente de que la insistencia a
ultranza o demasiada exigencia pueden provocar ansiedad en los alumnos que
podria derivar en prevencion o rechazo ante el canto si la maestra no lo secuen-

cia de forma adecuada.

-Si que veo que es importante. En cuanto tengo oportunidad insisto, pero
he observado que tampoco puedo machacar. Cada nifio lo entiende de
una manera y hay algunos que se tensan muchisimo al intentar hacerlo, y
es casi perjudicial. No por insistir se va a lograr mas. Hay que ir dosifi-
candolo.

Ceciliaestablecia con los alumnos del tercer ciclo una relacion en cuanto a
la preparacion técnica entre el canto y la flauta. Ensefiaba a sus alumnos que el
canto y la flauta, como instrumentos de viento que son, se pueden abordar des-
de la misma perspectiva en algunos aspectos. Utilizaba los mismos ejercicios de
preparacion postural, de relajacion y de respiracion, tanto para el canto como
para la flauta salvo aquellos que se relacionaban con el propio acto de la produc-
cién del sonido y sus derivaciones especificas como son la articulacién y la dic-
cién en el caso del canto, y la articulacion y la digitacion en el caso de la flauta.
La perspectiva con respecto a ambos instrumentos era complementaria no sélo

en relacién con la técnica, sino también con respecto al repertorio.

—Sobre todo con los mayores, antes de tocar la flauta, hacemos algun ejer-
cicio de respiracion que no vale sélo para la flauta, sino también para el
canto. [...] Salvo para trabajar lo que es el sonido con la flauta, en cuyo
caso uso una o dos canciones estandar, procuro que la mayoria del reper-
torio que tocan sean canciones populares que puedan cantar, porque co-
mo tengo poco tiempo tengo que ir a lo practico, y ellos no tocan la flauta
leyendo, eso supone una destreza que no tienen, y yo creo que eso parali-
za. La dindmica que yo sigo es aprender la melodia primero, cantarla y
una vez aprendida por imitacion pasar a la flauta, aunque a veces tengo
que adaptar algunas canciones para adecuarlas al &mbito de la flauta. [...]
Yo lo entiendo como una gimnasia. Y lo hago sistematicamente con el ter-
cer ciclo. [...] Es que veo ademas que, independientemente de que ayude
a mejorar la técnica, ayuda a concentrarse un montdn. Si vienen cansados
o con mil cosas en la cabeza, no puedo inmediatamente ponerme tocar la
flauta. Les ayuda para cantar y para tocar la flauta pero también les da
una concentracion, una relajacion, un poso a partir del cual ya puedo
empezar a trabajar.

° Véase 3.2. Ensefianza y aprendizaje del canto.
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Los alumnos de Cecilia no s6lo cantaban y tocaban la flauta, sino que rea-
lizaban con toda naturalidad, en la misma sesion, un recorrido que iba desde la
técnica al canto, desde el canto a la flauta y desde la flauta al canto pasando otra
vez por la técnica. Cecilia realizaba una sintesis de objetivos, de economia de
medios y de recursos, incluyendo el tiempo como tal, que proporcionaba a sus
alumnos una experiencia significativa, sintética, global e integradora del canto y
de la flauta asi como de la preparaciéon técnica necesaria para abordar ambos
instrumentos. El trabajo sistematico realizado facilitaba otros aprendizajes de
amplio espectro susceptibles de aportar herramientas y recursos, no sélo para la
formacion vocal e instrumental, sino también para la vida.

5.6.3. LOS NINOS QUE NO ENTONAN

Durante el tiempo en que realicé el trabajo de campo pude observar que en toda
la etapa y en todos los ciclos, en todos los grupos, en todos los cursos y en todas
las sesiones habia nifios que desentonaban. La desafinacion entre los nifios es un
problema crucial que persiste en la educacion musical, aunque no el tnico, y se
ve afectado por la madurez fisioldgica y psicoldgical’, como senala Phillips
(1992: 32). A veces era un alumno el que cantaba desajustado dentro del grupo,
en ocasiones dos, e incluso tres. Cuando cantaban en grupo se escuchaba una
especie de rezo o parlato mas o menos alejado de la melodia que a veces produ-
cia extrafias heterofonias que, no obstante, parecian no perturbar al resto de los

cantores ni a la maestra.

Solamente en una ocasion, cuando un nifio de 4° B estaba desafinando, la
maestra interrumpio las actividades para poder escucharlo individualmente.

—A ver si cantan! —dice Cecilia cerrando los ojos y concentrandose en la
escucha.

—Yo no he cantado! —responde un nifio.

—ijPues ahora un trocito ta solo! —invitandole a cantar.

El nifo tararea la melodia con dificultad y aunque su voz suena afona no
le corrige. Enseguida involucra al resto de los alumnos para ayudarle a
memorizar el texto y la melodia.

—iLe ayudaremos! —dice Cecilia, porque atin no se la sabe.

-Doy el tono.

—Quiero oirte, en vez de estar preocupado por el otro —dice dirigiéndose a
ese nino.

Cecilia no siempre interrumpia la sesién para escuchar y corregir indivi-

dualmente a un nino que desafinaba, pero eso no significaba que no detectase

10 Véase 3.2.2.5. El canto desafinado.
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cudndo los nifos desafinaban o cudndo cantaban muy alejados de la melodia. La
maestra tenia una percepcion nitida en cuanto a la afinacion y el tipo de emision de
cada uno de los grupos como colectivo y en cuanto a las individualidades que lo

integraban, lo que le permitia establecer una categorizacion estandar por grupos.

—Todos los afios me replanteo de qué manera puedo, ademas de llevar la
clase, observar y apuntar. Es una locura y no lo consigo, pero me confor-
mo con poder decir de cada grupo que hay unos chavales que destacan
por voz clara y afinada, hay unos chavales que destacan por voz atona o
afdénica, o que no afinan, y luego hay una masa intermedia que depende;
y normalmente es la que se escapa, porque como no estas con el suficiente
tiempo es mas dificil. Y dices: “bueno, estos ya los tengo controlados”.
Vas por eliminacion. Y asi, en esta franja intermedia, con mas actividades
y ejercicios puedo ir detectando. Ahi hay muchos factores, si yo evaluara
continuamente tendria muchos datos, pero si le preguntas un dia una
cancion, la siguiente vez es otra completamente diferente que puede tener
otras dificultades o que no le mola esa cancién y por eso no la canta. Es
que influye la motivacion, el dia que tengan, el horario de la clase, no can-
tan igual por la tarde que por la mafiana porque estan mas distraidos o
cansados. Yo veo que influyen muchos factores. Salvando los casos muy
llamativos, depende mucho.

Podia establecer también una categorizacion de modelos de practicas vo-
cales no adecuadas con respecto a algunos de sus alumnos a nivel individual.

—Acabamos de hacer las dos sesiones de 4° y te comentaba que el segundo
grupo afina mejor en conjunto, ademas solamente hay un nifio que no en-
tona, mientras que en el otro hay mas de uno. Tienen una voz mas clara 'y
repiten mejor lo que yo les propongo. Quiza en este grupo hay menos ni-
fos con problemas, tanto de afinacion como de calidad de la voz. Y en el
otro grupo la sensacién que tengo es que hay dos o tres nifios que [...]
Hay un chaval que se expresa siempre con un vozarron, no puede man-
tener la atencidn, ni reproducir matices. Hay otro chaval que tiene la voz
muy nasal, muy aguda, muy estridente. También muy despistado, aun-
que engafia un poco, porque si estas con €l afina bien, pero en cuanto se
despista un poco pone la voz con mas intensidad y le suena desagrada-
ble. Y luego hay otro chaval que se lo toma muy a pecho, y de por si tiene
la voz como rasposa y un poco gutural. Cuando canta, hasta la expresion
se le afea. Tiene que hacer tal esfuerzo que parece que se le va a salir el
higado por la boca. Suena muy feo.

La maestra era consciente de las dificultades que comporta realizar un
seguimiento individualizado. Ademds manifestaba dudas con respecto a las ac-
tuaciones que debia emprender para solucionar los problemas vocales de algu-
nos de sus alumnos, pero sabia con absoluta certeza qué es lo que no debe ha-

cerse en cuanto a la actitud que ha de tener el maestro que ensefia canto. Habia
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desarrollado estrategias procedimentales y actitudinales dirigidas sutilmente a
esos alumnos con dificultades a la hora de cantar para que pudiesen ir corri-
giendo sin tener que senalarles.

—-Son chavales que hay que cuidar. Yo a veces lo que hago es que hacemos
como que bajamos el volumen de la radio. Lo haces con todos, y si en al-
gun momento quieres mejorar el sonido de conjunto, te acercas a €l y le
haces el gesto que baje el volumen. Es complicado. Yo lo que noto es que,
como tengo tantos chavales, a veces, si el chaval es un poco timido, es que
no le oyes, salvo que hagas un trabajo individual. A veces no te enteras ni
de cudl es el timbre de su voz. Tampoco tengo muy claro qué se puede
hacer con determinadas voces. Lo que si tengo claro, por mi experiencia
cuando nifia, es que no puedes tener una actitud agresiva o cortante. No
puedes decir: “jtu, callate!” Haciendo eso a la persona la puedes dejar fos-
fatinada, y no corriges nada. No lo tengo claro. Pero si insistes en que
canten flojito, suave, se afina mejor, se logra empastar mucho mas, y se
notan mucho menos los desequilibrios que pueda haber de voz.

Habia desarrollado también estrategias que posibilitaban un seguimiento
individualizado que, aunque con limitaciones, le permitia acercarse al compor-

tamiento vocal de cada uno de sus alumnos.

—Me he dado cuenta que normalmente ensefo la cancion, la cantamos en
grupo y no hago un seguimiento individual, porque pensaba que se iban
a cortar, o que si es una cancion muy larga en seguida se distraen, y he
descubierto que no, que hay chavales a los que realmente les apetece can-
tar solos cuando la cancion estd dominada. Lo que funciona muy bien
cuando hay gente timida es la cancién en cadena. Cuando ya esta la can-
cion aprendida, cada uno canta una frase. El que es timido con una sola
frase sobrevive y no le da el pasmo y no se queda bloqueado. Eso ha fun-
cionado y lo voy haciendo cada vez mas porque me permite, aunque sea un
minisegundo, escuchar a algunos chavales que si no, no me enteraria de co-
mo es su timbre de voz.

Ademas habia delimitado los objetivos en funcién de las caracteristicas
de sus alumnos y del contexto en el que ensefiaba a cantar.

—También tengo claro que no es un coro, que es un grupo de gente cada
uno de su padre y de su madre. Al no haber seleccion, es normal que el
grupo no suene maravillosamente. Por mucho que eduques y que inten-
tes que adquieran unos habitos de cantar bien, hay grupos en los que di-
ces jcaramba, qué bien suena! y es porque de manera natural esos grupos
funcionan asi. Para mi no es un problema, es un dato de realidad; yo no
estoy trabajando con coros. Estoy trabajando con grupos de personas que
cantan. Si ellos consiguen asimilar que cantar no es gritar, que tengo que
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tener el cuerpo preparado para ello porque eso va a facilitar mi forma de
cantar, que tengo que expresar algo con mi voz y con lo que estoy can-
tando, que estoy diciendo una letra, que estoy contando una historia, eso
seria suficiente. Incluso me conformaria con que asimilen el cantar suave
y cantar bonito. Con eso se puede ganar mucho. El objetivo es que todos
canten, que canten correcto y que disfruten. Ya esta.

El seguimiento de los alumnos que hacia Cecilia consistia en detectar y
categorizar sus dificultades vocales como grupo y como individuos. Sus actua-
ciones en materia vocal estaban dirigidas a solventar esas dificultades y lo hacia
desde su experiencia como “la nifia que, en su momento, no habia podido
aprender a cantar”, desde su formacion pedagogico-vocal y lo hacia, sobre todo,
en funcion de las caracteristicas del alumnado y del contexto en el que ensefiaba.
A partir de esta informacion habia delimitado objetivos y desarrollado una serie
de estrategias que posibilitan la consecucién de dichos objetivos.

5.6.4. EL REPERTORIO

En términos generales, lo que Cecilia buscaba en las canciones, por principio, es
que sirviesen “para cantar, para jugar, para tocar y para bailar”. La frase de Ceci-
lia, propia del lenguaje espontaneo y coloquial de una entrevista, revela, sin em-
bargo, una concepcién determinada del significado que atribuia al aprendizaje
de las canciones y, a través de éstas, al canto. La primera palabra que utilizaba
Cecilia era “cantar”. La maestra utilizaba el canto como recurso para la dinamica
del aula y para realizar aprendizajes musicales y extramusicales, pero no lo des-
pojaba de su vocalidad. Cecilia incluia también entre sus objetivos el hecho de
que, aparte de la utilidad que podia extraer de las canciones dentro del aula,
dichas canciones pudiesen servir a los alumnos fuera del aula; que pudiesen
usarlas para jugar o que les sirviesen para motivar en ellos “algin centro de in-
terés” como puede ser el conocimiento de determinadas culturas, o que pudie-
sen ser motivo de reflexion sobre temas de actualidad tales como el cambio cli-
matico.

El repertorio que utilizaba Cecilia incluia musicas del mundo, canciones
didacticas y, sobre todo, repertorio tradicional espafol. El uso del repertorio tra-
dicional espanol por parte de Cecilia respondia a un principio de coherencia
pedagogica y a los valores educativos que le atribuia. Ese principio de coheren-
cia en el que se basaba Cecilia para la utilizacion del repertorio tradicional espa-
nol era producto de la reflexién sobre su préctica docente y de la busqueda
consciente de sus posibles contradicciones.

255



El canto en las aulas de miisica de Educacion Primaria

-Mi formacion fundamental viene del Orff y he tenido la suerte de que
me han facilitado gran cantidad de material de otros paises, y estoy en-
cantada. En un primer momento yo no acudia al repertorio tradicional
porque soy de ciudad y no tengo ese bagaje cultural, pero posteriormente
si que ha habido un momento de reflexion y he sentido que habia un
punto de incoherencia en mi trabajo. No puede ser que esté ensefiando
canciones de todo el mundo y el porcentaje de canciones de mi pais sea
minimo, cuando hay tanta riqueza. A mi me queda un poco forzado por-
que soy urbanita, pero tengo mucho interés, de hecho he asistido a cursos
con Eliseo Parra. Lo cual no deja para que también haya siempre una
puerta abierta para canciones de otros paises porque vivimos en un
mundo global y cada vez esta todo mas relacionado. También creo que
hay una evolucion entre la gente que lidera la pedagogia Orff en Espafa.
Hay un interés hacia el repertorio tradicional espafiol para difundirlo.

Para Cecilia los valores del repertorio tradicional estaban relacionados
con la configuracion de la propia identidad, con la interaccion e integracion de
identidades y con la utilidad para el aula que de ello se desprende.

—Puede que me atraiga este repertorio; yo no he vivido eso. Yo soy urba-
nita total, y sobre todo porque hay canciones asociadas a juegos infantiles
que tienen un gran atractivo, que se te quedan, que apelan también a
nuestras raices. Ademas, como hay nifios de la mas diversa procedencia,
creo que debemos aportar lo que es la cultura del pais en el que viven, y
como en el colegio hay muchos nifios de Hispanoamérica, algunas de las
canciones que ti dabas por hecho que debian conocer no las conocen,
como “El patio de mi casa” o “Tengo una muneca vestida de azul”, pero
curiosamente algunas las conocen. Esto es muy interesante, porque las
cantan en sus paises de origen. Por ejemplo “El arroz con leche” la cono-
cen y dicen que en su pais se canta, aunque esto o aquello esta cambiado.
Es riquisimo, porque con el fenomeno de las canciones de ida y vuelta ya
estas ensefiando lo que son versiones.

Consideraba el repertorio tradicional como un valor en si mismo, patri-
monio de la cultura de un pais y, como tal, susceptible de ser ensefiado y trans-
mitido aunque entendia que a algunos maestros que lo habian conocido dentro
del clima pedagogico de la dictadura franquista les resultase dificil despojarlo de
aquel envoltorio, cercenando toda posibilidad de que tuviese carta de naturaleza
en sus vidas y en su practica docente.

—Yo, como no lo he vivido... aunque también puedo entender que haya al-
guna generacion de maestros que hayan acabado apestados de todo aque-
llo de la Seccion Femenina, del folklore metido a saco. Hicieron una labor
importante porque recogieron todo, pero también puedo entender que esté
asociado para algunos a una experiencia vital muy negativa. Como yo eso
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no lo he vivido, me parece que, por coherencia, tiene que haber una base
cultural del propio pais, y no se pueden perder esas canciones.

Consideraba también que el uso de ese repertorio planteaba puntualmen-
te algunos inconvenientes tales como la dificultad para el canto o la danza o el
hecho mismo de la utilizacién de un lenguaje arcaico, aunque aun le preocupaba
mas el contenido del texto que, en ocasiones, no esta exento de un sesgo sexista,
machista o de violencia de género. Para paliar esos inconvenientes, la maestra
habia elaborado unos criterios de seleccion con relacion a la utilizacion de dicho

repertorio en el aula.

—También es verdad que, a nivel de canto y de danza, hay algunas muy
complicadas. Algunas de ellas estan desfasadas, y bueno, habra que de-
jarlas para los folkloristas, pero en el aula no las veo, esta totalmente
ajeno a los intereses de los ninos. Tienen un lenguaje muy arcaico. Cuan-
do trabajamos el repertorio tradicional hago una criba, porque responden
a unos modelos que les son ajenos o que no son correctos, con componen-
tes de machismo o de violencia, y yo procuro que el mensaje implicito sea
lo mas positivo posible. Hay tal cantidad de repertorio que puedes elegir
aquello que intuyes que les pueda parecer mas apetecible. Claro, las can-
ciones populares son la muestra de la época y responden a unos patrones
culturales y de comportamiento. Yo no voy a entrar a discutirlas y algu-
nas son preciosas, pero si tengo ochocientas mil canciones por qué voy a
tener que elegir esas. Si introducen algun elemento de violencia, para qué
las voy a elegir si tengo veinte igual de bonitas que me puede servir. Ahi
hay una labor de seleccidon para que dentro de ese repertorio tradicional,
elegir aquellas que coincidan mas con la sensibilidad actual, o con lo que
yo quiero transmitir como educadora.

Ademas de elegir cuidadosamente el repertorio, a veces Cecilia adaptaba
algunos pequefios detalles de gran sutileza que respondian a ese deseo conscien-
te de conectar con la sensibilidad actual y de educar en ella.

—Siempre respeto la version original. Por ejemplo “La reina de los ma-
res” la aprendemos tal cual y ademas se lo explico, y en un momento
dado les pido que hagamos otra version. Claro, resulta un poco raro ver
a un chicarrén cantando “soy la reina de los mares”. Es por sintonizar
con ellos, para que no sientan una sensacion extrana. Siempre siendo
muy conscientes de como es la version original, aunque por otro lado
una de las caracteristicas de la cancién tradicional es que ha ido varian-
do. De una misma cancion hay siempre matices y sutilezas y ésa es su
riqueza.
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Esos detalles eran muy sencillos y, a la vez, muy elocuentes. Los chicos y
chicas de sexto curso de educacion primaria jugaban juntos a la “comba” en el
aula mientras cantaban “soy la reina de los mares” o “soy el rey de los mares”,

seguin lo que correspondiese.

Cecilia, ademas de preocuparse por adaptar esos pequefios detalles a la
sensibilidad actual, de alguna manera constataba el indice de impacto que el
repertorio que utilizaba producia sobre los nifios.

-Tengo una manera de enterarme si les gustan o no las canciones, y es a
través de los hermanos. A veces, cuando voy a ensefarles una cancion
veo que ya la conocen porque se la ha ensefiado su hermano que esta a
unos cursos mas arriba. También les escuchas en el patio que estan entre
ellos cantando. Normalmente no es que canten en el patio, pero si les he
escuchado tararear alguna cancién. Yo me entero porque me lo dicen, y
es una manera de transmision, la manera en que se ensefian unos a otros,
que cantan porque les apetece.

El uso del repertorio tradicional espanol ocupaba un lugar preeminente
en la practica docente de Cecilia y era fruto de la reflexion sobre su practica do-
cente y de la busqueda consciente de las posibles contradicciones entre pensa-
miento docente y prdctica. Para superar esas contradicciones habia emprendido
una serie de actuaciones incorporando ese repertorio, al que atribuia valores
educativos remarcables, pero estableciendo unos criterios de seleccion y de
adaptacion cuando, por sus caracteristicas o por los mensajes implicitos o expli-
citos del texto, dicho repertorio se encontraba muy alejado de las posibilidades
de ejecucion de los ninos, de la sensibilidad actual o de aquellos valores en los
que se pretende educar.

5.7. EL MODELO VOCAL

El modelo vocal es contemplado como un parametro psicoldgico que afecta a la
percepcion tonal y, por tanto, a la afinacion y a la calidad vocal debido a la relacién

que existe entre percepcién y produccion de los sonidos (Phillips, 1996)!.

Cecilia tenia una voz de soprano pequena, ligera y clara y una autocon-
ciencia nitida de sus necesidades vocales y de las de sus alumnos. El modelo de
voz hablada y cantada que ofrecia en el aula era adecuado y estaba adaptado a
las caracteristicas y las necesidades de los nifios. La maestra hacia un esfuerzo
consciente para adecuar su emision a la de los nifios y no habia de preocuparse

11 Véase 3.2.2.2. El modelo vocal.
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por aligerar ni aclarar tanto la voz puesto que era soprano con una voz pequefia,
ligera y clara y esas cualidades vocales resultaban muy cercanas a las cualidades
de las voces infantiles'>. Como mujer, tampoco tenia por qué preocuparse ante la
posibilidad de perturbar a los mdas pequefios o inexpertos puesto que emitia en

la misma frecuencia que los nifios.

Cecilia tenia conciencia de las implicaciones didacticas del modelo vocal
que transmitia cuando hablaba y cuando cantaba en el aula en relacién con la
educacion vocal de los ninos puesto que en el aprendizaje del canto por imita-
cién se produce un modelado vocal en funcion del modelo vocal que se percibe.
Esa conciencia le llevaba a hacer de ello un motivo de reflexion constante de
manera que la formacion vocal habia llegado a constituir para ella uno de los
ejes centrales de su formacion continua como docente, y que los logros y los re-
cursos que de ello se derivaban cobraban atin mas sentido para ella cuando po-
dia aplicarlos en el aula.

—Para mi es muy importante dar un buen ejemplo, un buen ejemplo vocal
y postural. Por eso, el hecho de yo ir a clases revierte en los chicos, y los
ejercicios que encuentro asequibles, los practico con ellos. Yo tengo mu-
chas dudas sobre mi propia voz, por mi historia personal, y entonces mu-
chas veces depende de la cancidn; hay algunas que, para ensenarlas, ne-
cesito hacerlo con la voz colocada, con la voz muy finita, asi como del liri-
co. Pero si que noto que eso viene muy bien porque yo estoy comoda, para
que afinen, para que cojan el tono. Hay chavales, sobre todo cuando ya son
mas mayores, que ese modelo les resulta dificil de imitar, aparte de que les
sorprende el oir una voz colocada, y a veces para las canciones tradiciona-
les no es adecuado. Si veo que es una tesitura en la que con la voz de gar-
ganta voy a forzar, la coloco. Depende de la tonalidad. Si procuro cantar
siempre lo mas agudo posible porque, para bajar, ya bajaran, y desafina-
ran. Asi que para arriba, para arriba, sobre todo cuando son pequefios.

La maestra conocia cudles eran las caracteristicas de su instrumento. Sabia
que cuanto mas comodidad alcanzaba en su emision, mas posibilidades tenian
sus alumnos de mejorar la percepcion tonal y, por lo tanto, la afinacion y la cali-
dad de la emision. El lenguaje de Cecilia ponia de manifiesto la dificultad que
entrafa buscar una terminologia adecuada que responda a las sensaciones del
que canta, de ahi que el lenguaje pedagogico del canto pueda resultar, cuando
menos, ambiguo o confuso, como sefialan Welch y sus colaboradores (2006). No
obstante, ese lenguaje heredado posiblemente de sus profesores de canto, Cecilia
solo lo utiliza cuando hablaba sobre su emision o su voz fuera del entorno del

12 Véase 3.2.3. La ensefianza del canto y las caracteristicas de las voces infantiles.
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aula. Dejando a un lado los términos, Cecilia ponia el dedo en la llaga al consta-
tar intuitivamente que la emision “como de lirico” tal vez tampoco resultase
adecuada para el aula.

Cuando Cecilia recurria a otros modelos vocales buscaba la calidad y no
dudaba en manipular una grabacion si era necesario para adaptarla lo mas posi-
ble a la tesitura de los ninos.

—A veces, si estoy cansada vocalmente, utilizo el recurso de las cintas gra-
badas con ejemplos de voces infantiles; con voces infantiles que canten
bien, porque hay algunos CDs que son un absoluto horror. Intento ofrecer
también otros modelos, pero de calidad. A veces he trabajado con unas
nanas grabadas por mamas pues notaba que les gustaban mucho, pero
resultaban un poco graves, y con el “Nero” he podido ir subiéndolas. A
veces no se puede subir demasiado porque distorsiona y parece la voz de
un pitufo, pero he logrado lo suficiente como para que se asemeje a la voz
de los nifos y ellos lo cantan mucho mas a gusto.

Los datos ponen de manifiesto que Cecilia conocia la voz de los ninos y
estaba familiarizada con su produccion vocal; era consciente de las implicacio-
nes pedagodgicas del ejemplo vocal que ofrecia en el aula y contaba con la prepa-
racion y los recursos necesarios para adecuar dicho ejemplo a las caracteristicas
y a las necesidades vocales de los nifos.

5.8. CONCLUSIONES DEL CASO 1

Este caso muestra una practica vocal en un aula de educacion primaria en la que
el canto ocupaba un lugar preponderante e impregnaba todas las actividades en
clase de musica. La maestra utilizaba el canto en la dindmica de aula para diri-
girse a los ninos, cantaba para saludarlos, para despedirlos o para darles pautas.
También utilizaba la cancion y, a través de la cancion, el canto como recurso ge-
nerador y articulador de actividades para el aprendizaje. No obstante, la ense-
nanza del canto iba mas alla del hecho de cantar canciones y de utilizarlas como
recurso para aprendizajes musicales y extramusicales. La maestra ponia en prac-
tica una secuenciacion continuada de ejercicios especificos que propiciaban el
acceso a la relajacion, a una postura adecuada, al uso correcto de la respiracion y
a una emision sin fatiga. Estos ejercicios servian para desarrollar procesos psi-
comotores complejos y, ante las dificultades de ejecucion, la maestra habia reali-
zado un esfuerzo consciente de adaptacion para que estos ejercicios tuviesen, a
la vez, un caracter ludico.
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La instruccion vocal de los alumnos tenia continuidad durante toda la eta-
pa de educacion primaria aunque no era homogénea en todos los cursos al pro-
ducirse una progresion creciente tanto por cursos como por ciclos de primero a
sexto. Mientras que en el primer y segundo ciclo Cecilia realizaba el trabajo téc-
nico-vocal de forma puntual y mas flexible en cuanto a exigencia, en el tercer
ciclo lo efectuaba de forma mas recurrente y sistematica. La maestra extraia de la
cancién numerosas posibilidades didacticas y, sin menoscabo del resto de
aprendizajes, enfatizaba la instruccion vocal de sus alumnos. Habia elaborado
una sintesis de objetivos y de recursos para el trabajo técnico en si y para la rela-
cidn que proponia entre el canto y la flauta en términos didacticos.

La maestra detectaba y categorizaba, tanto por grupos como individual-
mente, las caracteristicas vocales de sus alumnos a la vez que desarrollaba estra-
tegias dirigidas al seguimiento individualizado de dichos alumnos. Reflexionaba
sobre las dificultades que tal seguimiento planteaba y sobre las posibilidades de

llevarlo a cabo en un aula de educacion primaria.

Ante la problematica vocal de sus alumnos, Cecilia no tenia claro qué era
lo que habia que hacer con determinadas voces. No obstante, los objetivos mi-
nimos que ella habia fijado se cumplian suficientemente, pues todos los alumnos
cantaban en todos los cursos de la etapa independientemente de cual fuese el
grado de desafinacion o cudles los problemas vocales que algunos de ellos mos-
traban al cantar.

El proceso de aprendizaje de las canciones era siempre variado y nunca
predecible, se basaba en la imitacion, predominaba el canto a capella tanto en el
proceso de montaje de las canciones como en su interpretacion posterior. El re-
pertorio era diverso, de calidad y prevalecia el tradicional espafol.

Su estilo didactico-vocal era producto de la necesidad y de la reflexion sis-
tematica: siendo adolescente nunca habia cantado debido a una experiencia nega-
tiva de canto durante la infancia, circunstancia que, segun Welch (2005), puede
llevar a una representacion de uno mismo como no cantante y a que uno se inhiba
del canto salvo que un entorno le nutra de manera apropiada. Tal era la situacion
de Cecilia, que ya no consideraba tener una discapacidad para el canto y que se veia
como la profesional que, conociendo la fragilidad de su instrumento y las implica-
ciones didacticas de su emision, habia sabido propiciar un entorno favorable para
no eludir el canto, de manera que su formacién vocal habia llegado a constituir
uno de los ejes centrales de su formacion continua como docente.

El contexto educativo donde ensefiaba Cecilia se caracterizaba por la au-
sencia de conflictos. La maestra estaba muy valorada entre sus companeros y

gozaba de libertad como para impulsar, y que se aceptase, el incremento del ho-
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rario semanal para la ensefianza de la musica. Gracias a eso, el factor tiempo
favorecia la ensefianza de la musica en general y del canto en particular, puesto
que habia dos sesiones semanales de musica, salvo para los dos cursos de prime-
ro y los dos de tercero que sdlo disponian de una sesién a la semana.

Por otro lado, la maestra favorecia en el aula la creacion de un clima peda-
gogico particular propiciado por un estilo didactico interactivo que llegar a cada
nino y que fomentaba la cercania. La maestra habia desarrollado un modelo de
autoridad basado en una actitud dialogante que buscaba la implicacion de los
alumnos y su autorregulacion y que se fundamentaba en la conciencia de las
consecuencias secundarias de las técnicas didacticas que utilizaba y en su valor
educativo y que hacia de la multiculturalidad una experiencia vital y de apren-
dizaje de primer orden. Ese clima pedagdgico hacia que los alumnos se familiari-
zasen con una serie de habitos a través de unas pautas que éstos incorporaban
con naturalidad, lo que posibilitaba y facilitaba el aprendizaje musical en general
y el aprendizaje vocal en particular. Todo ello contribuia a que los alumnos es-
tuviesen motivados y desarrollasen una actitud positiva al respecto. En relacion
con los habitos y las pautas dentro de la dindmica del aula, habia continuidad en
toda la etapa, aunque existia una progresion decreciente tanto por cursos como
por ciclos de primero a sexto pues a medida que los alumnos iban avanzando en
su autorregulacion se hacia menos necesaria por parte de la maestra la inciden-
cia en este aspecto. El trabajo sistematico realizado redundaba, ademas, en bene-
ficio de otros tipos de aprendizaje, susceptibles de aportar herramientas y recur-

s0s, no solo para la formacion musical sino para la vida.

El pensamiento docente de Cecilia se habia configurado en torno a experien-
cias vitales para su formacion que incluian una infancia alejada de la musica y de
la danza, aunque no del teatro, y una adolescencia marcada por su alejamiento de
la practica de canto consecuencia de haber recibido una practica docente muy ne-
gativa. La maestra habia descubierto la musica mientras estudiaba magisterio, y
con ello, la necesidad de formarse musicalmente. En su formacién habia tenido
mucha importancia el encuentro con determinadas personalidades de la pedago-
gia musical y con algunas de las mas importantes escuelas pedagogicas del siglo
pasado. Todo ello habia confluido en Cecilia, quien se mostraba como una profe-

sional reflexiva que sometia su practica docente a continua revision.

La cuestion vocal era un tema recurrente tanto en su conversacién como
en sus planteamientos didacticos. Cecilia era consciente de las carencias en su
formacion vocal y habia tratado de mitigarlas porque, por un lado, estaba al co-
rriente de la importancia que ello tenia para su salud vocal puesto que conocia
las caracteristicas de su instrumento y, por lo tanto, su fragilidad. Ademas, tenia
conciencia de las implicaciones didacticas del modelo vocal que transmitia
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cuando hablaba y cuando cantaba en el aula respecto a la educacién vocal de los
ninos. Esa conciencia le llevaba a hacer de ello un motivo de reflexion y de ac-
tuacion constante y los logros y los recursos que obtenia por haber hecho de la
formacion vocal el corazén de su formacion continua como docente le ayudaban
a preservar su salud vocal y adquirian para ella todo su valor cuando los aplica-
ba en el aula. La maestra hacia un esfuerzo para adecuar su emision a la de los
nifos aunque, COMO mMujer y soprano con una voz pequefa, ligera y clara, las
caracteristicas de su emision se situaban bastante cerca con respecto a las carac-
teristicas de las voces infantiles. Con todo, la maestra se debatia en un intento
por identificar un modelo vocal especifico que se adaptase a las caracteristicas
vocales de los nifios, lo que resolvia por exclusion al decidir qué era lo que no

debia ofrecer en el aula.

La maestra pensaba que los nifios de hoy dia no cantan o cantan muy po-
co, que el canto no forma parte de su ocio ni de su tiempo libre y que este hecho
redunda en perjuicio de la docencia. El aula era el espacio que ella tenia que
aprovechar para formarlos vocalmente y para que se familiarizasen con el canto;
todo esto lo hacia y, ademas, se ocupaba de contrarrestar el efecto pernicioso de
determinados modelos vocales de la musica que los nifios escuchan en la calle.

El pensamiento de Cecilia se caracterizaba por su solidez y su coherencia, y
sus actuaciones docentes se producian en concordancia con ese pensamiento. Su
practica docente revelaba no solo la ausencia de contradicciones, sino también la

busqueda consciente de esas posibles contradicciones para poder solventarlas.

Por coherencia, y para no caer en contradiccion, habia decidido incorporar
repertorio tradicional espafol puesto que estaba ensefiando a sus alumnos re-
pertorio tradicional de otros paises. Por coherencia habia incluido ese repertorio
al que atribuia valores educativos remarcables pero no lo hacia de forma irrefle-
xiva sino que habia establecido unos criterios de seleccion y adaptacion cuando,
por sus caracteristicas o por los mensajes implicitos o explicitos del texto, este
repertorio se encontraba muy alejado de las posibilidades de ejecucion de los
nifos o de la sensibilidad actual y evitaba aquellos textos que contenian ideas

sexistas, machistas o de violencia de género.

Cecilia conocia por experiencia propia las repercusiones de una practica pe-
dagogica poco adecuada cuando se trata del canto. No en vano habia vivido una
infancia y una adolescencia sin cantar y habia tenido que autoafirmarse al respec-
to. Como docente era muy respetuosa ya que era consciente de los componentes
psicoldgicos inherentes al aprendizaje del canto. Sabia la importancia que puede
tener una frase poco afortunada cuyas consecuencias pueden llevar a la inhibicion
a la hora de cantar. Por ello, habia desarrollado estrategias para detectar y para
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corregir a un alumno en particular sin que éste se sintiese aludido. Entendia que
era mas adecuado dejar el ejercicio y retomarlo otro dia porque la insistencia pue-
de llevar al bloqueo. Aunque la formacién vocal de sus alumnos le parecia impor-
tante y necesaria, en un momento dado rebajaba la exigencia porque no conside-
raba adecuado que para los nifios el canto fuese sinénimo de un esfuerzo desme-

surado o de una dificultad extrema que no podian resolver.

La maestra tenia siempre la mente abierta y receptiva para incorporar y
adaptar nuevos ejercicios a la practica del aula. Ella se sentia como un “radar” y
extraia ideas y estrategias estimulantes, que aplicaba con entusiasmo, de cual-
quier actividad musical que realizaba fuera del aula. Bien podia ser un ejercicio
que habia aprendido durante la rehabilitacion en foniatria durante su primer
ano de trabajo como docente o alguna secuencia de la preparacién vocal que

realizaba con un determinado director.

Para ella lo importante era que sus alumnos cantasen, y sus alumnos can-
taban en todos los cursos y en todos los ciclos de la etapa con independencia del
género o del desarrollo de sus capacidades vocales, lo que ponia de manifiesto
que el canto en educacion primaria puede ser posible de esta manera cuando con-
curren la determinacion, la coherencia, la preparacion y la constancia.

264



6. CASO 2: UNA PRACTICA DOCENTE CONDICIONADA
POR LA FALTA DE CONTINUIDAD EN EL TRABAJO VOCAL






El caso que estudiaremos a continuacion muestra como una prdctica vocal modélica pue-
de verse desmerecida por la confluencia de diversos factores. Veremos que la maestra
otorgaba al canto un lugar tan relevante en educacion primaria que trascendia el ambito
del aula y se habia concretado en la creacion e impulso de un coro escolar por iniciativa
propia. El canto en el aula se utilizaba como recurso generador y secuenciador de activi-
dades para distintos aprendizajes musicales o extramusicales y también se contemplaba
la instruccion vocal de los alumnos en funcion de la mayoria de los pardmetros fisiol0gi-
cos y psicologicos inherentes al aprendizaje del canto. El modelo vocal que ofrecia la
maestra en el aula era adecuado y especialmente adaptado a las caracteristicas y a las
necesidades de sus alumnos. Los conflictos identificados en el contexto educativo reper-
cutian en la practica docente y, muy especialmente, en la prictica vocal puesto que inci-
dian en la falta de continuidad entre los diferentes ciclos a la vez que limitaban algunos
planteamientos diddcticos e imponian otros. Este hecho habia provocado una fractura con
implicaciones diddcticas de primer orden y habian llevado a la maestra a una situacion
que contravenia su pensamiento docente respecto a la enseiianza de la muisica y del canto
en el tercer ciclo de educacion primaria, circunstancia que resultaba favorecida, de algu-
na manera, por la existencia de ciertos presupuestos implicitos en el pensamiento docente
respecto a la ensefianza del canto en el tercer ciclo.

6.1. INTRODUCCION

Un frio 16 de enero de 2007 me acerqué por primera vez a un colegio publico ubi-
cado en un barrio popular de la capital, en el Madrid castizo. Me sorprendio6 gra-
tamente el hecho de que estuviese ubicado en un edificio antiguo. Una vez dentro,
mientras esperaba a la maestra en el vestibulo principal, observé los techos altos y
el gran ventanal que miraba hacia el patio con el alfeizar lleno de plantas. En el
lado opuesto habia grandes paneles de corcho con mil y un folletos. El exterior
estaba pintado de color rosa y el interior de amarillo. Era un dia gris, pero dentro,
mientras esperaba, sentia que habia vida y calor. Habia subido deprisa sin reparar
apenas en la gran escalinata de acceso al vestibulo en cuyos huecos laterales se
exhibian extranos artefactos que no pude reconocer. Deduje que el edificio habia
tenido anteriormente otros usos. Después de unos minutos de espera me senti
mas tranquila. Llegd Pilar, me saludé muy carifiosa, y comenzé a darme algunos
datos sobre el edificio: “Es histdrico, de cuando la Reptblica, y ha sido de todo,
hasta imprenta, entre otras cosas”. Asi comprendi la procedencia de la pesada

magquinaria que se situaba por doquier como ornamento.

El acceso al contexto educativo habia resultado facil debido, en parte, a la
existencia de una relacion previa, aunque indirecta, con la maestra, lo que me
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resultdé comodo y agradable a pesar de alguna reticencia inicial por mi parte.
Habiamos mantenido varias conversaciones por teléfono en las que le habia ex-
plicado con todo detalle cual era el propdsito de la investigacion y qué tipo de
técnicas iba a emplear a la vez que le ofrecia garantias en cuanto al anonimato de
su persona, de los alumnos y del propio centro. Quise ser muy explicita con ella
en ese sentido y le manifesté, ademas, la voluntad de no interferir en el desarro-
llo de la dindmica habitual y de adaptarme a ella sin reservas, por principio y en
cualquier circunstancia. Pilar se encargé de hacer llegar a la direccion del centro
una carta de mi parte en la que explicaba en qué consistia la investigacion y co-
mo se iba a llevar a cabo, y no pusieron ninguna objecion.

En el aspecto metodoldgico me preocupaba que un exceso de empatia pu-
diese perturbar mi visién. Una vez que tomé conciencia, ese pensamiento me
acompand durante todo el proceso de la investigacion y traté de tomar distancia,
aun desde esa empatia necesaria y consustancial a la estrategia de indagacion que
habia elegido!. Me perturbaba, de alguna manera, lo que la maestra conocia de mi a
nivel profesional y lo poco que yo conocia sobre ella en ese sentido, aunque sabia de
su experiencia vocal y que estaba al cargo del coro del colegio.

Solo tuve que negociar con Pilar una cuestion relacionada con una de las
técnicas de recogida de datos? que iba a utilizar. Se trataba de la observacion no
participante que, en un principio, le parecia que podria interferir en el desarrollo
de las clases. Ella hubiese preferido que yo participase activamente en las sesio-
nes. Le propuse iniciar las observaciones tal como yo las habia concebido y me
comprometi a modificar el sistema de observacion, llegado el caso, si ella no se
sentia comoda, pero no fue necesario. Aunque permaneci en mi lugar tomando
notas durante el desarrollo de las sesiones, Pilar tuvo la habilidad y la deferencia
de integrarme en sus clases y hacerme participe de cualquier acontecimiento
dentro o fuera del aula por medio de gestos, miradas coémplices, pequenos co-
mentarios o la palabra, que surgia a borbotones después de cada sesion por par-
te de ambas.

Una vez finalizado el trabajo de campo e iniciado el proceso de analisis e
interpretacion de los datos, consideré la oportunidad de contar con la colabora-
cién de la otra maestra especialista en educacién musical que trabajaba en el cen-
tro’. Esta maestra, a la que llamaré Elena, se puso a mi disposicién y pude reali-
zar con ella una sesidon de observacién no participante y una entrevista semies-
tructurada el dia 31 de Mayo de 2007.

14.1.1. El estudio de casos.
2 Véase 4.1.2. Las técnicas de recogida de datos.
3 Véase 4.1.3. El andlisis y la interpretacion de los datos.
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Dentro del periodo en el que tuvo lugar el trabajo de campo pude tam-
bién asistir a las reuniones que Pilar mantuvo con comparfieros especialistas en
Lengua Extranjera, hecho que me permitio realizar una sesion de observacion no

participante.

6.2. LOS ESPACIOS

6.2.1. EL COLEGIO

El edificio tenia techos altos y grandes ventanales. El mobiliario era antiguo, res-
taurado y en uso. Habia también mobiliario mas moderno que se habia ido cons-
truyendo con una estética similar, la mayoria de las veces a propdsito, para que
no desentonase con el mobiliario antiguo.

—Van cambiando cosas poco a poco. jMira! Ese radiador no se quito, es de
los antiguos, estas escaleras estan horribles [...] De repente se hacen las re-
formas en cualquier época del afio.

Era un colegio grande, de linea cuatro, es decir que por cada curso habia
cuatro grupos. En aquel momento el colegio contaba con dos maestras especia-
listas en educacion musical.

Una buena parte del alumnado procedia de familias inmigrantes. La ex-
traccion social del alumnado no era uniforme. Los alumnos hijos de espafoles
provenian de clase media, mientras que los descendientes de los inmigrantes se
situaban en una clase media-baja.

6.2.2. LAS AULAS

Para acceder a las aulas de musica habia que subir tres pisos. El aula donde se
realizaban las sesiones era muy coqueta y rezumaba vida. No era muy grande,
pero Pilar habia creado en ella una zona diafana. Tenia techos altos y dos gran-
des ventanales desde los que se divisaba el cielo. La luz entraba a raudales. En el
alféizar de las ventanas, ademds de plantas verdes habia algunos bticaros con
flores secas. Habia también varias pizarras, algunos instrumentos fabricados por
los nifios y bastantes discos en una estanteria. Los instrumentos escolares esta-
ban colocados, en su mayor parte, junto a la pared mas grande y en el propio
alféizar del ventanal que estaba frente a la puerta de entrada. El espacio estaba

aprovechado al maximo.
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En la primera fila de los cristales del ventanal habia laminas pegadas con
dibujos de motivos musicales en colores muy vivos que tapaban el muro o el
edificio de enfrente. En la segunda linea, a través de los cristales diafanos, se via
el cielo. En la parte izquierda del ventanal habia, ademads, unos recortables de
papel muy fino que mitigaban la luz permitiendo su paso. Entre las figuras re-
cortadas simétricamente a partir de un eje central habia corazones, flores y dife-
rentes figuras geométricas. Resultaba muy agradable y calido. La tercera fila de
cristales permitia que se pudiese contemplar el cielo.

El aula donde ensayaba el coro estaba situada enfrente de la anterior.
Era mas pequena, tenia forma rectangular y estaba ubicada al norte. La prime-
ra vez que hicimos el cambio de aula para el ensayo del coro Pilar me aconsejo
que me abrigase pues el contraste térmico era bastante acusado. Con este deta-
lle puso de manifiesto su gran sensibilidad hacia lo vocal al ser consciente de
que toda precaucién en ese sentido es poca y de que un cambio brusco de tem-
peratura puede resultar ser un factor mas de riesgo para la voz* entre aquellos
factores que se asocian con las condiciones ambientales en las que trabajan los
docentes.

Ademas del equipo de musica, los instrumentos, el teclado, las pizarras o
las estanterias con discos, llamaban la atencion los banquitos de madera que no
tenian respaldo y que se habian colocado expresamente en filas paralelas para
los ensayos del coro que ocupaban practicamente todo el espacio. Habia también
gran profusion de material didéctico y de instrumentos.

El aula donde ensefiaba Elena, la otra maestra especialista en educacion
musical, se encontraba situada en el segundo piso. Era un espacio enorme, rec-
tangular, que ocupaba mas del doble que el aula del tercer piso. Tenia cinco
grandes ventanales y su techo era muy alto. Los pupitres estaban colocados de
cuatro en cuatro formando una mesa cuadrada alrededor de la cual se habian
colocado cuatro sillas para los nifios. Esta disposicion se repetia cinco veces ocu-
pando en angulo dos de los lados del rectangulo. Los materiales, las dos pizarras
—una de ellas pautada—, los instrumentos escolares y los instrumentos que ha-
bian fabricado los nifios, estaban puestos holgadamente en estanterias y arma-
rios que ocupaban el otro lado mas largo del rectangulo, mientras que la mesa
de la maestra, el teclado eléctrico y el equipo de sonido se situaban en el otro
lado mas corto. Las mesas cuadradas alrededor de las que se sentaban los nifios
ocupaban bastante, pero debido a la cantidad de espacio del que se disponia,
una gran parte del aula permanecia didfana.

4 Véase 2.4. Los docentes y la salud vocal.
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6.3. LA MAESTRA

6.3.1. PERFIL

Pilar tenia una formacion sdlida tanto desde el punto de vista musical como
desde el pedagogico. Era titulada superior en piano y licenciada en pedagogia
en la especialidad de educacion especial. Habia accedido a la especialidad en
educacion musical por habilitacion mediante los cursos destinados a tal fin del
CEP (Centro de Formacion del Profesorado) que, en el momento en que se reali-
zaba el trabajo de campo se denominaba CAP (Centro de Apoyo al Profesorado).
La denominacion de estos centros cambia peridodicamente y es distinta en las
diferentes comunidades autonomas.

La experiencia vocal de Pilar era dilatada en el tiempo y tenia gran enti-
dad. Pilar se recordaba a si misma cantando desde la infancia, bien en el colegio
—donde no habia asignaturas de musica pero cantaban—, o en el entorno familiar
y social. Habia cantado durante su infancia y juventud tanto en la ciudad, Ma-
drid, como en el campo, ya que la familia solia pasar largas temporadas en un
pueblo de Extremadura situado en una comarca donde se cantaba mucho y
donde habia gente que, segun ella, cantaba muy bien. Ya de adulta, sin tener
estudios de canto reglados cantaba como contralto en coros amateurs de calidad.
Con estos coros universitarios y no universitarios habia realizado multitud de
conciertos en el &mbito nacional e internacional. En el momento en que se reali-
z0 el trabajo de campo seguia vinculada a través del canto a varias agrupaciones
corales.

Pilar se ocupaba del coro del colegio, actividad que habia surgido a ini-
ciativa suya y que tenia gran proyeccion fuera del centro. Con el coro asistian
asiduamente a encuentros o certdmenes de coros escolares y habian sido galar-

donados con diferentes premios.

La maestra habia seguido formandose ampliamente y de forma conti-
nuada. Asistia a cursos de musicoterapia, de direccion coral asi como a cursos
impartidos por especialistas en las diversas escuelas pedagogicas del siglo XX
tanto en Espafia como en Europa. De entre todos esos cursos ella destacaba los
cursos de larga duracidn adscritos a la Catedra de Pedagogia Musical del Real
Conservatorio Superior de Musica de Madrid dirigidos por Elisa Roche. Tam-
bién valoraba mucho la oportunidad que habia tenido, por medio de aquellos
cursos, de contactar con personas de gran calidad humana como Salomé Diaz,

Elizalde, Rosa Font o Polo Vallejo, entre otros.
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En tanto que docente, la maestra vivia una etapa de madurez profesional
avalada por una dilatada experiencia de mas de tres décadas de docencia y por
un perfil de solvencia y equilibrio.

6.3.2. PENSAMIENTO DOCENTE

El pensamiento docente de Pilar se habia configurado a partir de su formacion,
de su perfil y sobre todo en funcion de las reflexiones a propdsito del contexto
en el que desarrollaba su practica docente. Muchas de sus ideas sobre la educa-
cidn, sobre la ensefianza de la musica en general y del canto en particular eran el
resultado de un proceso de aculturacién producido por los imperativos del con-
texto. Habia algunos temas que eran objeto de reflexiéon y de preocupacion cons-
tantes para la maestra.

La falta de tiempo era el pensamiento que mas le ocupaba, el mas recu-
rrente y, de alguna manera, para ella, era el factor que en primer lugar incidia
negativamente en su practica docente. Una sesion de tres cuartos de hora a la
semana le resultaba insuficiente habida cuenta de que, en la mayoria de las se-
siones, por circunstancias diversas casi siempre relacionadas con la logistica, los
espacios o la dindmica — los nifios tenian que subir tres pisos para acceder al aula
de musica—, ni siquiera se cumplia el tiempo previsto. Hablaba de esa gran difi-
cultad que suponia la escasa duracion de las sesiones en las entrevistas, en las
charlas informales de pasillo, mientras le acompanaba al metro o durante las
sesiones que se realizaban en mi presencia, cuando se dirigia a mi con complici-
dad y me hacia comentarios. Buscaba, no solamente mi empatia sino también la
empatia de los alumnos. Necesitaba del apoyo de cualquier interlocutor que pu-
diese entender.

—Vamos a ver, que se nos va la hora —les dice.

—Es que tenia que haber dos horas —dice un nifio.

—iMenos mal que me apoyas, por favor, pedidlo! —le contesta Pilar.
—Alguien se acuerda... jes que no da tiempo! —les dice mirando el relo;j.

En relacion con el tiempo también le preocupaba la franja horaria en la que
tenian lugar las sesiones. Si, ademas de recibir una sesion de tres cuartos de hora
escasos a la semana, a un grupo le coincidia su clase en una franja horaria pro-
blematica como pueden ser las horas de la tarde o después del recreo, se anadia
otra dificultad mas. También le preocupaba que si habia una semana en la que
coincidia una festividad o una salida para realizar cualquier actividad, algunos
grupos tardaban quince dias en recibir su clase de musica. Pilar percibia como
un agravio comparativo el tiempo destinado a la musica con respecto al que se
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dedicaba a otras materias, incluidas la Religion y la Educacion Fisica. Pensaba
que uno de los factores que influian en este sentido era que por ser un colegio
bilingiie, sus comparieros de Lengua Extranjera hacian muchos desdobles de

grupos y acaparaban gran parte del horario.

Seguin sus expectativas, el lugar que ocupaba la musica para el claustro o
para los padres, estaba muy lejos de lo que seria deseable. Los padres, salvo ex-
cepciones, no visitaban a la maestra especialista mas que cuando los nifios no
aprobaban en junio. Pilar era muy sensible al escasisimo papel que jugaba la
musica en la ensefanza general y al futuro incierto de esta disciplina. Comenta-
ba, no sin ironia, que para adaptarse a la realidad intentaba tener presente que el
objetivo de la ensefianza de la musica era, cada vez mas, la “educacion para el
ocio”. No obstante, Pilar no habia perdido el entusiasmo a pesar de las circuns-
tancias y de los muchos afnos de ejercicio de la docencia. Se entusiasmaba cuan-
do me mostraba los nuevos uniformes del coro, cuando me regalaba el disco
compacto que habian grabado, cuando pormenorizaba los premios que habian
recibido o los concursos a los que iban a presentarse.

El tema del canto era otro de los temas recurrentes. Pilar hablaba desde la
posicion de quien estd convencido de la importancia que el canto tiene en la
formacion musical dentro y fuera del aula. Pensaba que, en general, los maestros
no cantan, los padres tampoco —si acaso canta alguien en casa suele ser la ma-
dre— y que, por eso, los nifios cantan cada vez menos tanto en casa como en el

colegio.

El canto estaba muy presente en el discurso y en el pensamiento de Pilar
incluso cuando trataba temas supuestamente no tan cercanos como algunos as-
pectos fundamentales para ella en la dindmica de aula.

—-Yo me doy cuenta que una de las bases en la ensefianza de cualquier ti-
po es el hablar poco. Cuanto mas hablas tt, peor. Si les digo, vamos a
aprender esta cancién que tal y que tal, todos hablan como cotorros. Si
empiezas ya entonando, mucho mejor. Ayer les ensefie las “Tres morillas
en Jaén”, a los del coro, les expliqué un poco de Garcia Lorca [...], y ense-
guida empecé a cantar. Les gustd muchisimo, y luego el “Anda jaleo”,
que la canté un poquito por encima, también les gusto. Lo mismo en pri-
mero que en segundo o en sexto, si tu te pones a cantar o a tocar, ense-
guida se callan, mientras que si les dices, jcallaos!, es mucho peor. Esto yo
me lo planteo siempre, y a veces no doy los mensajes positivos, pero me
doy cuenta de que al hacerlo, funcionan mucho mejor.

Su pensamiento docente con respecto al canto en educacion primaria no
era el mismo en relacion con los diferentes ciclos. Pensaba que, mientras que con

los alumnos de primero y segundo curso se podia realizar adecuadamente el
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trabajo de instruccién vocal, con los de quinto y sexto resultaba practicamente
imposible. La maestra atribuia esto, en primer término, a la resistencia de los
preadolescentes, que reaccionaban con prevencion ante el canto, en general,

fundamentalmente los varones.

La adolescencia se caracteriza por ser un periodo de inseguridad debido a
los cambios fisioldgicos y psicologicos que tienen lugar® y esa inseguridad puede
afectar en mayor o menor grado a los preadolescentes, quienes pueden compor-
tarse con la vergilienza y la turbacion propias de chicos y chicas en esta edad.
Independientemente de que se encuentren o no en la preadolescencia, hay estu-
diantes varones a los que no les gusta cantar y parecen considerar el canto como
una actividad poco masculina (Castelli, 1986)°. Por eso, seria conveniente que los
profesores trabajasen sobre la manera de reconducir esta actitud, segin Phillips
(1992), quien sugiere que la actitud ante el canto es un drea importante para la
investigacion, puesto que la percepcidon tonal puede resultar afectada, entre

otros factores, por la motivacion.

La maestra atribuia también las dificultades para poder formar vocalmente a
los alumnos del tercer ciclo a la falta de practica vocal de los alumnos tanto en
educacion infantil como en el segundo ciclo de educacion primaria, lo que hacia
que los alumnos perdiesen el habito de cantar y el gusto por el canto y, ademas, al
hecho de que habia mucho desfase entre los nifios que se incorporaban al centro
en el tercer ciclo y los que ya estaban, mientras que en el primer ciclo no habia
ningun problema para que cantasen aunque estuviesen recién llegados al centro.

—En el tercer ciclo, cuando dicen “no me gusta cantar”, lo que quieren de-
cir es que les da vergiienza. Les da verglienza a todos, pero algunos chi-
cos piensan que cantar es cosa de nifias, ademas les falta practica, no can-
tan nada en infantil. Las chicas en general si que cantan.

Con respecto a la flauta, que se estudiaba en el tercer ciclo, Pilar habia
llegado a un consenso con su comparfiera, puesto que compartian docencia en los
mismos cursos. No estaba de acuerdo con cierto pensamiento generalizado que
atribuia a la ensefianza de la flauta un papel exclusivo y excluyente en relacion
con la ensefianza de la musica en educacion primaria: “es que parece que si no
se toca la flauta en el colegio, no se hace musica”. No es que menospreciase la
utilidad de este instrumento en el aula sino que, dadas las circunstancias, le pa-
recia ineficaz. El trabajo con la flauta le habria parecido conveniente si no se hu-

biera estado llevando todo el tiempo del que disponian. Pensaba que los chicos

5 Véase 3.2.3.5. El cambio de la voz durante la adolescencia.
¢ Véase 3.2.2.1. La percepcion auditiva (parrafo séptimo).
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no tenian recursos para trabajar en casa y que, de hecho, no trabajaban. Les fal-
taba técnica y estudio, no afinaban y utilizaban flautas de mala calidad. Pensaba
que todo el esfuerzo que habia de dedicar a intentar que mejorasen en este ins-
trumento iba en detrimento del resto de bloques de contenido y, muy especial-
mente, del canto. No obstante, reconocia que algin alumno habia mejorado algo
con respecto a la flauta pero, en conjunto, no le compensaba. Este tema le preo-
cupaba bastante, pero no habia encontrado auin la forma de resolverlo.

Era muy explicita en cuanto a la opinion que le merecian los libros de tex-
to. Pensaba que, en general, presentaban la materia de forma aleatoria, sin mu-
cha coherencia, con dificultades inabordables y sin secuenciacion. Era muy criti-
ca en cuanto al repertorio o los arreglos que proponia el libro de texto que esta-
ban utilizando ambas maestras para el tercer ciclo que, desde su punto de vista,
no contribuia a la consecucién de objetivos especificos tales como el desarrollo
del gusto musical, sino todo lo contrario.

—iHas visto el Tumbai que hacian en canon? ;Qué feo! ;Has visto qué
arreglo tan horrible? Eso no educa. Echa un vistazo a lo que viene en el
libro sobre los juglares, jqué texto! [...] y les gusta. jEs que es horroroso!
iMira, mira! ;Y se quedan tan contentos! jMira qué mal gusto!

La vision que tenia Elena, sobre el libro de texto que estaban utilizando
era diametralmente opuesta a la de Pilar. Para Elena, el libro tenia muchas ven-
tajas, era practico y aportaba materiales didacticos adecuados.

—Este método que usamos ahora esta muy bien, pues viene con un CD
para estudiar en casa. Con el CD el nifio puede tocar la flauta como si in-
terviniese en la grabacién. Tiene cinco unidades y aun asi no llegamos
por la falta de tiempo. Me parece muy completito, pues tiene teoria y
practica, una parte solo de flauta y mucho material adicional como tarje-
tas y fichas sobre compositores o los instrumentos. Hay cosas que no me
convencen como las canciones, que son muy largas, y los nifios sélo pue-
den aprender el estribillo [...] no son “pegadizas”.

No obstante, Elena encontraba que el libro de texto tenia algunos incon-
venientes, aunque muy diferentes de los que argumentaba su comparera.

—El alumnado demanda que se acabe el libro. Me siento como en la obli-
gacion de terminarlo. Para mi la musica no es tanto tecnicismo, es mas de
sentir. La riqueza de la musica es despertar un gusto hacia algo. Cuando
hago las cosas del “gusto”, tengo que saltarme el libro.
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Elena fundamentaba la conveniencia de usar un libro de texto en la clase
en la necesidad de colocar la musica, frente a los padres y frente al claustro, al
mismo nivel que el resto de materias. Junto a este argumento esgrimia otro de
orden practico que se referia al trabajo que podia suponer elaborar el material
didactico y que se relacionaba con una manera de entender y de enfocar la ense-
flanza de la musica. Ella parecia estar necesitada de materiales tangibles y profu-
sos para apoyarse en ellos a la hora de plantear las sesiones.

—Me parece que el tener un libro de texto le da identidad a la materia. {Ha
costado tanto trabajo! [...] Ya sabes que Pilar no tiene libro en el primer
ciclo. Yo cuando lo he pensado, aparte de la identidad... No sé, ;qué ten-
dria que hacer?, ;fotocopias para todos? Eso es mucho trabajo.

Esta vision contrastaba con las propuestas de Pilar, quien preferia construir
un material didactico personal, no muy profuso, seleccionado y adecuado a las
caracteristicas del grupo.

6.4. EL CONTEXTO

En el colegio en el que ensefiaba Pilar el tiempo dedicado a cada sesién de musi-
ca se cefiia estrictamente a lo estipulado por la administracion, que preveia una
sesion por semana de cuarenta y cinco minutos de duracion. Esto, unido a las
caracteristicas de los espacios cuya disposicion requeria que los alumnos tuvie-
sen que subir varios pisos para acceder a las aulas de musica, hacia que el tiem-
po previsto se redujese, resultase insuficiente, limitase la practica de aula y la
situase muy alejada de las expectativas docentes.

A esa situacidon contribuia también una legislacién cambiante que cada
vez otorgaba menos presencia a la musica y fomentaba el bilingiiismo apoyado
por la demanda social. Esto perturbaba el funcionamiento del centro de alguna
manera, pues faltaban infraestructuras y espacios. Los profesores de Lengua
Extranjera necesitaban espacios y lo primero que se planteaban era que se utili-
zase de forma definitiva para éste propdsito una de las dos aulas de musica si-
tuadas en el tercer piso. Esta propuesta no le habia llegado a Pilar desde la di-
reccion del centro directamente, sino a través de un compafiero. Si se llevaba a
efecto en la manera en que el companero proponia, afectaria seriamente tanto a
las clases de musica como al coro, puesto que ninguna de las dos aulas que utili-
zaba Pilar reunia condiciones para poder ser utilizada al mismo tiempo para las
dos actividades. Era cuestion de dimensiones y de logistica. Si se acumulasen
todos los materiales e instrumentos de musica en una de las dos aulas no se po-
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dria siquiera acceder fisicamente a ella. Ademas, las necesidades del coro eran
muy especificas y diferian de las del resto de las materias. Si hubiera habido que
cambiar para cada sesion bancos por sillas, y al contrario, no habria habido
tiempo material para las clases. Las propuestas del companero especialista en
Lengua Extranjera, que pude escuchar de viva voz, hacian caso omiso de las ne-
cesidades especificas de las clases de musica y del coro como también hacia caso
omiso la propia direccion del centro que le habia enviado. La manera que tenia
la direccion del centro de gestionar dicho conflicto ponia de manifiesto ciertas
actitudes subyacentes respecto a la ensefianza de la musica que se manifestaban

a través de sus actuaciones u omisiones.

El hecho de que hubiese dos maestras especialistas en educacion musical
generaba una problematica especifica con repercusiones en el ejercicio de la do-
cencia de la musica en general y del canto en particular. El conflicto entre especia-
listas tenia su origen en que ambas maestras tenian diferentes concepciones con

relacion a la ensefianza de la musica.

La existencia de dos profesoras de musica en el centro favorecia la docencia,
por un lado, pues podian hacer desdobles con los grupos en el tercer ciclo, y asi,
con los chicos de quinto y sexto cursos, las maestras podian trabajar en cada se-
sion con la mitad de los alumnos de cada grupo. Pero, por otro lado, al compartir
la docencia en estos cursos habian de consensuar contenidos, objetivos y materia-
les. Habian de llegar a un acuerdo en cuestiones tales como la conveniencia de
usar o no libro de texto, como qué libro en concreto se elegia o el lugar que ocupa-
ba el estudio de la flauta dentro de la formacién musical. Ante la falta de sintonia,
las maestras habian llegado a un consenso, pero a muy alto precio para Pilar pues,
a partir de ese consenso, su practica docente habia entrado en contradicciéon con
sus propias convicciones pedagogicas y con su pensamiento docente en aspectos
cruciales que repercutian en la ensefianza de la musica y del canto como son, por
ejemplo, el uso de un libro de texto para el tercer ciclo y la manera de abordar la
ensenanza de la flauta. Ademas, el hecho de que en el primer y segundo ciclo cada
una de las dos maestras ensefiase por separado, provocaba una falta de continui-

dad y una fractura importante.

La maestra vivia una situacion de conflicto entre la manera en que enten-
dia la ensefianza de la musica y las posibilidades reales que tenia de ponerla en
practica. En todos estos conflictos Pilar sentia cierta indefension con respecto a la
dinamica de los acontecimientos.
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6.5. LA PRACTICA DOCENTE

El estilo didactico de Pilar en el aula era interactivo y se caracterizaba por hacer,
mas que por hablar, y también por proporcionar a los alumnos refuerzos positi-
vos. La maestra habia sabido crear unas condiciones de aprendizaje que hacian
que, en sus sesiones, todo resultase natural y no hubiese nada forzado. Su seguri-
dad, naturalidad y soltura le permitian, por ejemplo, hacer comentarios a los ni-
nos sobre cuestiones aparentemente triviales como el color de su pelo o las gafas
que llevaba que servian para crear un clima de empatia y cordialidad con los
alumnos. Sus sesiones tenian ritmo pero no por ello estaban exentas de las pausas
necesarias. Durante las sesiones no cantaba ni habla todo el tiempo. Usaba el
equipo de musica para atraer la atencion de los alumnos y para descansar vocal-
mente. Habia secuenciacion y conexion entre las sesiones y entre las actividades.

La maestra habia elegido la opcion de elaborar un material didactico perso-
nal, no muy profuso, que habia seleccionado segtin su propio criterio y en funcion
de las caracteristicas del grupo. Trabajaba conjuntamente con los alumnos en la
elaboracion de los materiales de una manera creativa y personalizada.

En la elaboracion del material diddctico la maestra subrayaba la confeccion
de un cancionero que los nifios elaboraban de forma individual con el repertorio
que cantaban en clase debidamente situado en su contexto histérico y social.
Durante las sesiones, las referencias al pasado reciente, tanto rural como urbano,
o al pasado remoto, histdrico o tradicional, eran continuas. El repertorio tradi-
cional ocupaba un lugar preponderante en la practica vocal de aula, de ahi que
la maestra otorgase tanta importancia a ese cancionero que habian ido elaboran-
do los ninos y que mostraba con gran satisfaccion. Entendia que ese repertorio
debia formar parte del repertorio que se canta en las escuelas. Reconocia la im-
portancia del trabajo realizado por la Secciéon Femenina durante el franquismo
en cuanto a la recopilacién, difusién y conservacion del repertorio tradicional
que, en aquel momento, con perspectiva histdrica y dejando a un lado el contex-
to en el que ocurrid y sus implicaciones, podia ponerse en valor en su justa me-
dida.

—Ya viste el material que te he ensefiado, mira, jparezco de la Seccion Fe-
menina! Esta gente hizo un gran trabajo. jQue eran contemporaneos de
Kodaly! A mi me parece muy importante.

Pese a que preferia el sistema de elaboracion del material didactico y que
lo utilizaba con los alumnos del primer ciclo, habia tenido que llegar a determi-
nados acuerdos con su comparfiera Elena, también especialista en educacién mu-
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sical. Estos acuerdos se relacionaban con la ensenanza de la musica en el tercer
ciclo —quinto y sexto cursos de educacion primaria—, puesto que compartian do-
cencia en esos cursos. Dichos acuerdos afectaban al uso de un libro de texto y
también a la manera de entender el uso de la flauta dulce dentro del aula de

primaria’.

A la maestra no le parecia adecuado el libro de texto que utilizaban por
consenso. Habian probado con varios libros de diferentes editoriales pero a ella
no le convencia ninguno. Pensaba que presentaba la materia de forma aleatoria,
sin mucha coherencia, con dificultades inabordables y sin secuenciacion. Para
ella el uso del libro de texto suponia una rémora.

-Yo lo quitaria del medio. No quiero poner mas libro. Parece que es la
moda ponerlo todo mezclado y sin sentido. Primero Beethoven, luego
una cantiga, jes la moda! De repente te hablan de Vivaldi, y de repente te
hablan de los Beatles, de repente una cancién de Israel, y luego la escala
pentatonica [...] ;T te crees esto? Para que vean el A y el B les colocan
musica atonal. Mira qué melodia, los nifios no lo pueden tocar. Yo tenia
que haber dicho no, y ya esta. El problema es que al final ni cantan, ni sa-
ben flauta, ni conocen las figuras, ni los compases ni nada. Total, que no
sé qué hacer. Estoy perdida. Mira, en cambio, este cuaderno. Es un méto-
do de flauta francés. Esta secuenciado y tiene un bonito acompanamiento
[...] Mira este rondd. Es muy sencillo. Lo pueden hacer los ninos aunque
lleguen al colegio sin saber nada.

Respecto a la utilizacion de la flauta, la maestra no menospreciaba el traba-
jo que se podia hacer con ese instrumento pero, dadas las circunstancias, le pare-
cla improductivo. Pensaba que el trabajo con la flauta se llevaba todo el tiempo
del que disponian. Todo el esfuerzo que tenia que dedicar a intentar que los chi-
cos mejorasen con este instrumento iba en detrimento del resto de bloques de

contenido y, muy especialmente, del canto.

Cuando ensefiaba en el tercer ciclo, Pilar se debatia entre lo que habia
acordado hacer por consenso con su comparfiera y lo que creia que debia hacer.
A pesar de las dificultades se le escuchaban frases como ésta mientras esbozaba

una amplia sonrisa: “Los nifios son lo mejor, en las clases y en el coro”.

6.6. LA DIDACTICA DEL CANTO

Por todo lo expuesto anteriormente y, puesto que del segundo ciclo se encargaba

Elena, la otra maestra especialista en educacion musical que ensefiaba en el cen-

7 Véase 6.3.2. Pensamiento docente.
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tro, consideraré la ensefianza del canto en el primer ciclo y en el tercer ciclo por

separado.

6.6.1. EN EL PRIMER CICLO

Pilar otorgaba al canto un lugar relevante dentro de la ensefianza de la musica.
La maestra utilizaba el canto como recurso en la dinamica de aula y para dife-

rentes aprendizajes musicales y extramusicales.

El canto era el elemento que articulaba las sesiones de musica en el primer
ciclo. En las clases los nifios cantaban individual o colectivamente. Pilar integra-
ba en el canto el movimiento y la dramatizacion. Utilizaba el texto como un ele-
mento mas de integracion. El contenido del texto en las canciones que no eran
tradicionales incluia tematicas relacionadas con otras areas de conocimiento o

contenidos transversales.

Se gira y sefala hacia la pizarra donde ha escrito previamente un texto.
—Como ya sabéis leer —dice sefialando la primera frase.

—Cuento, cuento las cuentas del collar —leen los nifios.

—Contaremos corderitos, florecillas y juguetes, mediremos otras cosas que
no se pueden contar —siguen recitando.

De manera espontanea entran en el ejercicio. Nadie se equivoca en el pro-
cedimiento. Escuchan y responden por imitacion.

La musica vocal a capella tenia mucha presencia en la clase y servia para
articular actividades diversas dirigidas a trabajar, por un lado, capacidades o
destrezas tales como el movimiento, la ubicacién espacial, la coordinacién ritmi-
ca, la lateralidad, la dramatizacion, la discriminacion de tempo, la intensidad, el
pulso y la frase, la apreciacion estética, la comprension de un texto histdrico y,
por otro, actitudes como la desinhibicion.

Ademas de cantar canciones y de utilizar el canto como recurso en la di-
namica de aula y para diferentes aprendizajes musicales y extramusicales, la
maestra cuidaba determinados parametros inherentes a la actividad del canto
tales como la respiracién, la emision, la afinacion, la articulacién y la diccion.
Durante el tiempo en el que realicé el trabajo de campo no tuve evidencia de que
Pilar realizase ejercicios especificos dirigidos a trabajar sobre alguno de esos pa-
rametros en concreto, sino que los trabajaba de forma global. El trabajo técnico lo
planteaba a partir de las canciones y de las secuencias vocales que proponia para

que los nifios la imitasen individualmente.
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Y en cuanto los nifios se calman hace la escala ascendente entera, de Do a
Do, para continuar con varios ejemplos en un ambito de quinta. Unas ve-
ces les pide legato, y les ayuda con un gesto. Para el stacatto les ayuda con
una imagen.

—Es como si os estuvieseis quemando —les dice.

—Lo hacéis muy bien, menos un moscon que hay por ahi —les dice.
—Suave!, jmuy bien! —dice mientras va sefialando a cada nino de uno en
uno para que canten individualmente.

El seguimiento individualizado le daba la oportunidad de ver cudles eran
los progresos vocales de los alumnos asi como la opcion de detectar posibles
problemas vocales. La maestra hacia este seguimiento con regularidad y asi
proporcionaba a los alumnos una serie de pautas personalizadas para ayudarles
a conseguir una emision correcta. Corregia a cada nino la emisién y la afinacion,
salvo a algunos nifios que, por sus circunstancias particulares, tal exigencia po-
dria resultar contraproducente para ellos.

-Es que tenéis que cantar de vez en cuando de uno en uno para ver si ha-
béis mejorado —les dice cuando le imitan todos a la vez.

—iMuy bien! —le dice a la primera nifia que canta sola.

Contintia con un segundo nifio, después con un tercero y un cuarto muy
timido al que apenas se le escucha.

—;Veis qué bien! —les anima.

Y sigue de uno en uno. Algunos, hacen otra cosa, pero no les corrige.

—T te tienes que cuidar —le dice a uno de los nifios.

—iA que chillas mucho en el recreo! —le dice.

- Entonas muy bien, pero tienes la voz un poquito fastidiada.

—Albina, mira que bien canta Ana —-me dice mientras la nifia le imita.
—iEsta bien, pero muy gritado! —le dice a otro chico que corrige entre las
risas de los de atras.

—Yo no me rio! -les dice.

— A ver, jay, ay, ay! jEstas afonico! —le dice a otro nifio mientras se escu-
chan mas risas.

Trabajaba la prosodia del texto, no solo para que los nifios lo memorizasen
sino también para que adquiriesen una diccion, una articulaciéon y un fraseo co-
rrectos. Para ello corregia individual y colectivamente. Trabajaba el canto a capella
o con acompanamiento instrumental. Unas veces acompanaba ella con el teclado o

con la guitarra y otras veces usaba un acompanamiento grabado.

Cuando comenzaba a trabajar con los ninos en el primer curso de educa-
cién primaria les hacia una prueba individual para comprobar cdmo entonaban
y para ver la tesitura en la que cantaban® asi como la posible relacion de la tesi-
tura con la afinacion. El resultado de la evaluacion de la maestra coincidia basi-

8 Véase 3.2.3.3. Rango y tesitura.
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camente con la taxonomia que presenta Phillips (1996:59-60) respecto a las tesi-
turas en las que cantan los nifios en el primer curso de educacion primaria.

—Los nifios la mayoria cantan bastante bien. Les hago una pequena prue-
ba para ver como entonan y para el ambito. Algunos entonan hasta el Sol,
de Do a Sol, y otros ya empiezan a bajarse a partir de ahi.

Los nifos disfrutaban del canto y con el canto. Estaban acostumbrados a
cantar. Realizaban todas las actividades en torno al canto con naturalidad si-
guiendo diligentemente cualquier gesto que la maestra propusiese, incluso, a
veces, adelantandose a la propuesta. Estaban muy motivados y mostraban sus
apreciaciones y sus gustos, a veces con cierta vehemencia y entusiasmo.

Ya estan en la clase los de segundo B. No paran quietos.
—A estos nifios les gusta mucho cantar —me comenta.

Pilar comienza a rasguear la guitarra.

—Repasamos —les dice.

Algunos no entran a tiempo.

—Cuento, cuento las cuentas del collar —comienzan a cantar.
—A mi no me gusta esta cancién —dice uno de los nifios.
—iA mi me encanta! -le responde otro.

En este primer ciclo no habia diferencias de género notables en relacion
con el canto; no obstante Pilar corregia mas veces a los chicos varones. Aunque
los alumnos de primer ciclo no participaban en el coro, Pilar aprovechaba cual-
quier oportunidad para motivarlos con el objeto de que pudieran sentirse atrai-

dos, en un futuro, por la actividad coral.

6.6.2. EN EL TERCER CICLO

El andlisis de las observaciones realizadas en el tercer ciclo resultaba enorme-
mente contrastante en materia vocal respecto al de las observaciones en el pri-
mer ciclo. Los chicos no estaban motivados, no entonaban, hacian otra melodia,
no afinaban y no podian reproducir los adornos de determinadas melodias por
muy sencillos que fuesen; era como si estuviesen rezando. Cuando cantaban se
producian extrarias heterofonias que provenian, no de que hubiese un nifio o dos
con problemas de afinacion, sino de que la desafinacion estaba generalizada.

Los conflictos identificados en el contexto educativo® repercutian en la
practica docente y, muy especialmente, en la practica vocal puesto que no habia

9 Véase 6.4. El contexto.
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continuidad entre los diferentes ciclos, puesto que limitaban algunos plantea-
mientos diddcticos y puesto que imponian otros.

Estos conflictos habian provocado una fractura con implicaciones en la do-
cencia puesto que incidian en la falta de continuidad en materia vocal entre los
distintos niveles educativos. El desarrollo vocal en los nifos es un proceso conti-
nuo que se caracteriza por diferentes estadios que van evolucionando progresi-
vamente hasta alcanzar la habilidad de cantar correctamente!? tal como han de-
mostrado Welch (1986) y Rutkowski (1990). Para adquirir la habilidad del canto se
necesita practica, continuidad y el uso de estrategias adecuadas por parte de los
maestros para cada uno de esos estadios de desarrollo de los nifos hasta que lle-
gan a adquirir su voz cantante. La mayoria de los alumnos del tercer ciclo se encon-
traban bastante lejos de haber desarrollado su voz cantante y, salvo los que partici-
paban en el coro, no estaban acostumbrados a cantar.

Por otro lado, el consenso al que habian llegado las dos maestras respecto a
la ensenanza de la musica en el tercer ciclo —puesto que compartian docencia en
esos cursos— actuaba en detrimento de la ensefianza del canto. El seguimiento
del libro de texto que habian acordado junto con la ensehanza de la flauta de-
mandaban la totalidad del escaso tiempo del que disponian para las sesiones de
musica. Aunque Pilar vivia el uso del libro como algo impuesto que no le con-
vencia, pues pensaba que ese libro no educaba musicalmente, y aunque tenia
otra opinion sobre la ensefianza de la flauta'!, no podia romper el consenso uni-
lateralmente puesto que las dos maestras se repartian cada grupo en dos mita-
des y, también, porque como los nifios habian comprado un libro de texto, de
cara a los padres resultaba muy dificil justificar por qué no se usaba. Pilar se
planteaba continuamente la necesidad de olvidarse del libro y de la flauta y hu-
biera querido poder aprovechar el poco tiempo del que disponia de otra forma,
tal como hacia en el primer ciclo.

La maestra utilizaba las posibilidades que ofrecian los materiales didacti-
cos que complementaban al libro de texto para cantar con los alumnos del tercer
ciclo. Entendia el canto como elemento vertebrador del aprendizaje musical en
tanto que facilitador de la discriminacion de frase y en tanto que bagaje previo y
necesario para la creatividad, aspectos ambos que, por no haberse trabajado con
anterioridad, dificultaban el desarrollo de la actividad propuesta.

—A mi me parece muy importante. Si no cantan en musica, jcuando van a
cantar? —me dice.

—Aqui tienen para que lo inventen los nifios, haciendo A, B, A, pero hay que
haber cantado —dice mostrandome unos materiales didacticos.

10 Véase 3.2.3.4. El desarrollo vocal como proceso.
11 Véase 6.3.2. Pensamiento docente.
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La ruptura que se habia producido en el segundo ciclo podia explicar
también la falta de motivacion y la falta de practica de los nifios. Algunos alum-
nos de sexto curso comentaban abiertamente en clase que no les gustaba cantar.
Pilar solo conseguia que cantasen algo cuando rebajaba la exigencia.

Comienzan a trabajar el canon y Pilar corrige la entonacion:

—Madre mia, madre mia! -me dice.

Se escuchan todo el rato moscones y ronroneos.

—;Qué hago?, ;qué hacemos?, ;qué pasa por ahi atrds? —-me susurra mien-
tras se acerca sigilosamente mirdandome con impotencia y preocupacion.
—Que no me gusta cantar —comenta uno de los nifios.

—Es el primer nifio que me dice que no le gusta cantar —dice Pilar.

—A mi tampoco —dice otro nifo.

—iPor qué? —dice Pilar dirigiéndose al primero.

—-No me gusta —le contesta.

- Va a ser dificil el canon, porque no os lo sabéis —dice Pilar.

—Vamos a hacer otro mas sencillo —proponiéndoles cantar en canon “De-
bajo un botén”.

—Hacemos dos grupos y lo hacemos dos veces. jVosotros cantdis conmi-
go! jAtentos a la entrada! —les dice.

A pesar de que los alumnos del tercer ciclo habian perdido el habito de
cantar y el gusto por el canto, cuando Pilar cantaba con ellos descubria que a
algunos de esos chicos les agradaba y que se sentian atraidos por determinado

repertorio.

-Y fijate, en quinto y sexto, al final les gusta cantar. Les encanta lo de los
romances, todos los que cuentan historias. Luego canciones mas moder-
nas de autores de ahora. Pero el problema de quinto y sexto es que, como
aqui [en el colegio] en cuarto empiezan a tocar ya la flauta, llegan a quin-
to y saben muy poco porque en casa, ademas, no estudian. El intentar
arreglar eso me lleva mucho tiempo.

El propdsito de una investigacion no es especular con lo que habria podido
pasar si hubiesen variado las circunstancias, sino comprender la incidencia de
esas situaciones en un momento y en un contexto determinados. No sabemos lo
que habria ocurrido si hubiese hab