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Este trabajo surge de una preocupacion derivada de mi practica en la formacién del profesorado. Tiene como fin
averiguar la problematica que genera el proceso de ensefianza-aprendizaje del canto en un maestro varén dentro del
ambito de la ensefianza general. Pretende, ademas, ubicar y comprender dicha problematica en su contexto. No sélo
viene a paliar la ausencia de investigacién al respecto, sino también a abrir cauces para el desarrollo de didacticas
especificas basadas en la investigacién que puedan repercutir fructiferamente en las escuelas. Como estrategia de
indagacion utilicé el estudio de casos, empleando técnicas de recogida de datos asociadas con la metodologia
cualitativa. El andlisis y la interpretacion de los datos revelan que el perfil del maestro es determinante y que tiene
gran incidencia en la practica vocal de aula al poner de manifiesto las interacciones entre la formacion vocal del
maestro, el modelo vocal que ofrece y la practica de aula. La cuestion de género plantea una problematica vocal
especifica con implicaciones relevantes. Ademaés, de este estudio derivan sugerencias significativas relacionadas con la
formacion vocal de los maestros.

This investigation was motivated by concerns derived from my teaching training practice. It aimed at analyzing the
specific problems faced by male music teachers in the vocal teaching and learning process in primary schools, and also
at understanding those problems in context. The study tried to fill a lack of research on this issue, and also to pave the
way for the development of specific teaching strategies that may render practical benefit for schools. Case study was
used as strategy of enquiry, and data collection methods associated with qualitative methodology were followed. Data
analysis and interpretation reveal that male teachers’ profiles are crucial in a singing class and have a significant
impact on the lesson, highlighting the interactions among the teacher's own vocal training, the vocal model he follows
and his classroom practice. The question of gender poses a specific set of problematic vocal issues with strong
implications. In addition, significant suggestions related to the vocal training of teachers are also derived.

El presente trabajo surge de una preocupacion derivada de mi practica docente como profesora
de Formacién Vocal en la Facultad de Educacion de la Universidad Complutense de Madrid.
Algunos de mis alumnos, futuros maestros especialistas en educacion musical, manifiestan
reticencias ante el canto y diversos problemas vocales. Necesitamos una didactica basada en la
investigacion que ayude a comprender la problematica generada por la ensefianza y el aprendizaje
del canto dentro de la ensefianza general.

Con este estudio se pretende averiguar la problematica especifica que genera el proceso de
ensefianza-aprendizaje del canto en un maestro varon y comprenderla en su contexto, tanto para
paliar la ausencia de investigacion al respecto, como para abrir cauces en el desarrollo de didacticas
especificas que puedan repercutir fructiferamente en las escuelas. Para ello, se ha partido de una
serie de interrogantes relacionados con la naturaleza de la préactica vocal, con el modelo de voz
hablada y cantada que ofrece el maestro en el aula, con la posible existencia de interacciones entre
formacion vocal, modelo vocal y practica de aula, con la percepcion que de ello tiene el maestro y
con la correspondencia entre percepciones y acciones docentes.

METODOLOGIA Y DISENO

Sirviéndome de la metodologia cualitativa utilicé, como estrategia de indagacion, el estudio de
casos, realizando lo que STAKE (1998:17) denomina un “estudio instrumental”, ya que la eleccion
del caso surgia frente a una cuestion general y respondia al interés por comprenderla. La
organizacion de la recogida de datos obedecié a un plan fundamentado en las preguntas de la
investigacion, sobre la base de qué era lo que necesitaba saber y por qué, y de cual era la mejor
forma de recoger la informacion. Las técnicas de recogida de datos fueron las asociadas con la
metodologia cualitativa: la observacion, la entrevista, las notas y diarios de campo, y el analisis de
documentos y materiales.
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Para el presente trabajo utilice la observacion como primera técnica de recogida de informacion,
que sirvio para obtener descripciones de cada situacion. Realicé una observacion directa, no
participante y no estructurada aunque, en este sentido, suscribo el pensamiento de KuUsHNER (2002)
cuando, a proposito de sus observaciones, indica que todas ellas estan “estructuradas” por el interés
que él tiene en la interaccion humana, sus propios valores y todo lo que eso lleva consigo. Las
observaciones se efectuaron en el aula de musica durante las sesiones impartidas por el maestro
especialista en Educacion Musical en todos y cada uno de los seis cursos que constituyen la etapa
de Educacién Primaria. Recogi los datos de forma sistemética, minuciosa y exhaustiva mediante el
registro anecdotico.

Utilicé la entrevista como segunda técnica de recogida de datos, en sus variantes abierta y
semiestructurada, planificada y espontanea, y formal e informal. Como recurso tecnolégico me
servi, bé&sicamente, de una grabadora digital cuyo contenido podia ser transvasado al ordenador,
facilitando de esta forma la transcripcion de los datos. En las ocasiones en 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.

En tercer lugar, las notas y diarios de campo resultaron de gran utilidad para mi trabajo,
aportando detalles de gran sutileza, sirviéndome como herramientas para la reflexion y para
la triangulacion. Por Gltimo, analicé documentos tales como articulos, informes, actas, textos
oficiales, horarios, videos, grabaciones, programaciones, tableros de anuncios, exposiciones y
murales.

Este trabajo forma parte de una investigacion mas amplia: un estudio colectivo de casos que
tuvo lugar en el contexto general de los centros de educacion primaria de la Comunidad de Madrid,
donde se desarrollaba la actividad docente de los maestros especialistas en Educacion Musical que,
en su momento, participaron en la investigacion. Previo a la eleccion de los participantes estableci
determinados criterios sobre cuales iban a ser los posibles casos susceptibles de llevar a la
comprension de aquello que pretendia estudiar, siguiendo el principio de maxima variacién descrito
por LINCOLN y GUBA (1985), que atiende a la diversidad de los participantes y de los centros donde
iba a tener lugar la investigacion tal como preconiza STAKE (1998) cuando sugiere la eleccién 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 participantes, como la tipologia y la ubicacion de los centros. Para
obrar en consecuencia con el mencionado “principio”, solicité la participacion en la investigacion
de un maestro varon especialista en Educacion Musical que era cantautor y compositor, y cuya edad
se situaba en torno a la cincuentena, que ensefiaba en un colegio publico ubicado en una localidad
cercana a Madrid. EI maestro no sé6lo ofrecié disponibilidad y brind6 todo tipo de facilidades, sino
que incluso acogi6 con agrado la propuesta de participar en la investigacion. El acceso al contexto
resultd libre de obstaculos, vy, en el proceso de negociacion de dicho acceso, sélo se me requirio
expresamente por parte de la direccion del centro que no utilizase grabaciones de video en las
sesiones de observacion. Por mi parte, asumi por escrito una serie de compromisos previos que
salvaguardaban el anonimato, tanto del colegio como del maestro —de ahi el uso de seudénimos—, y
que garantizaban la ausencia de interferencias en el funcionamiento del centro y de cualquier accién
unilateral por mi parte sin el consentimiento de los involucrados.

El trabajo de campo tuvo lugar durante el curso 2007-2008. Una vez realizada la transcripcion
de los datos, el corpus documental quedo constituido por un total de 11 documentos primarios. El
analisis e interpretacion de los datos es un proceso ciclico y recurrente que resulta complejo y
laborioso por su caracter emergente (PESHKIN, 2000). Si bien es cierto que cuando se registra y
describe ya se interpreta y se categoriza la realidad de alguna manera, cuando se trabaja con textos,
la primera fase de analisis consiste en identificar segmentos significativos para la investigacion a los
que se les asigna un cdédigo en base a unos criterios tematicos (SALDANA, 2009). Codificar es un
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proceso que busca ir méas alla de los datos pensando de forma creativa con ellos, formulandoles
preguntas y generando teorias y marcos conceptuales para convertir los datos “codificados” en
datos “significativos” (COFFEY y ATKINSON, 2005). La codificacion, pues, no es una actividad
mecanica ni sencilla. Para este proposito recurri al programa informatico Atlas.ti, que esta
especialmente disefiado para estimular al investigador a ir mas alla de emprender la fragmentacion y
codificacion de los datos, animando al analista a construir relaciones sistematicas entre las
categorias de codigos, y de estos codigos con otros elementos tales como los fragmentos de datos
originales o los “memos” —comentarios reflexivos de caracter analitico, metodoldgico, tedrico o de
cualquier otra naturaleza que necesita realizar el investigador a lo largo del proceso—, a los que la
literatura otorga una gran relevancia. Para CORBIN Yy STRAUSS (1990), los memos analiticos no son
simplemente ideas, sino que estan involucrados en la formulacion y revision de la teoria y aportan
una base firme para elaborar el informe investigacion y sus implicaciones. El programa informatico
resulté ser de gran utilidad a la hora de realizar tareas de manejo, recuperacion y analisis de los
datos, y también en tanto que mecanismo heuristico para explorar las relaciones entre categorias y
conceptos, ya que éstas podian visualizarse y modificarse.

En la investigacion cualitativa, el investigador, en la basqueda de precision y de explicaciones
alternativas, necesita disciplina y estrategias que no dependan de la simple intuicion y de las
“buenas intenciones”. Estas estrategias se llevan a cabo mediante un procedimiento conocido como
“triangulacion”, que sirve para dar interpretaciones lo mas acertadas posibles y obtener credibilidad.
La triangulacién es un proceso mediante el cual el investigador huye de cualquier interpretacion
superficial para ir a la busqueda de mudltiples y variados significados obligandose a la revision
sistemética. Entre las diferentes opciones que existen, utilicé la triangulacion de técnicas de
recogida de datos que, segin STAKE (1998:99), resulta ser la estrategia mas aceptada e incluye
fundamentalmente 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.

La investigacion cualitativa no es unidireccional ni estatica, y deja siempre espacio para el
debate y la diferencia. Tiene un ritmo no predecible, aunque no por ello haga apologia de
planteamientos ilusionados o descuidados. Los sellos del método cualitativo son, para EISNER
(1998), la flexibilidad, el ajuste y la interaccion. Asi pues, el disefio de la investigacion cualitativa
es emergente a pesar de estar planificado, estd siempre pendiente de confirmacién y se va
focalizando progresivamente.

LA INVESTIGACION
El maestro

Cantautor, compositor y poeta, Aitor se recordaba a si mismo cantando desde la infancia. Su
experiencia en el conservatorio se vio interrumpida en determinados momentos, resultando dilatada
en el tiempo. Obtuvo el grado elemental de canto. Habia desarrollado también con la guitarra la
habilidad necesaria como para poder acompafarse y componer. Su interés por formarse como
cantante le llevo a intentar ingresar en la Escuela Superior de Canto. La experiencia de no superar la
prueba de acceso y no haber podido acceder a esa formacion le supuso frustracion. Para Aitor este
episodio y sus consecuencias seguian constituyendo objeto de reflexion y de pesadumbre. Echaba
en falta alguna figura que, ejerciendo en él como mentor, le hubiera podido asesorar con el
repertorio que debia presentar para la prueba y que, de alguna manera, hubiese representado aliento
y apoyo en su carrera. Su discurso latente dejaba entrever la ausencia de un entorno favorecedor de
su crecimiento y de sus inquietudes como cantante y como musico.

—Por eso no segui, aunque mi intencion hubiera sido... De hecho lo intenté en la Escuela de Canto y no
aprobé. No supe qué habia que presentar en ese tipo de escuela... Si me hubieran contado en el camino, o
si me hubiera encontrado con alguna persona coherente, seguramente habria luchado por terminar la
carrera de canto clasico, porque era una cosa que me atraia. Aunque ahora seguramente estaria donde
estoy, pero eso que me habria llevado en la mochila.
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El rasgo mas relevante durante su etapa de formacion fue el dilema en que se encontraba a la
hora de compaginar sus estudios musicales con el bachillerato en un primer momento, y con los
estudios de magisterio méas adelante. Las multiples idas y venidas al conservatorio dieron lugar a
una alternancia no siempre equilibrada, que provocd una vivencia dual ante la inquietud por
formarse musicalmente y, a la vez, no descuidar la otra formacion, lo que le llevd, en ocasiones, a
priorizar una en detrimento de la otra.

Esta inquietud, asi como el hecho de no haber encontrado un lugar en el sistema educativo
musical convencional, le llevaron a buscar vias alternativas —escuelas de musica con ensefianza
reglada, profesores particulares o la practica musical con colegas de musica ligera experimentados—,
que resultaron relevantes para su formacion musical. En estos contextos de aprendizaje mas o
menos informales se sentia comodo, incentivado y, ain con el paso del tiempo, seguia considerando
que habian resultado cruciales tanto para su evolucion musical como para afianzarse en la decision,
en un momento dado, de ser un profesional de la musica como intérprete.

El dilema que vivia el joven que se estaba formando no desaparecié al comenzar la vida
profesional. Muy al contrario, se acrecentd, haciéndose mas profundo. La necesidad de expresarse,
de hacer musica y el querer hacer de ello su profesion, no siempre le proporcionaron estabilidad
econdmica, por lo que volvid a vivir esa alternancia periodica, aungue ahora ya como docente o
profesional de la musica.

—Compaginaba con la musica lo que podia. Al final dejé una temporada la musica y me dediqué a
terminar. Cuando terminé, volvi al conservatorio. Al conservatorio me fui y me vine como tres veces,
hasta que por fin acabé todo el grado elemental. Y desde que tuve esa vision del mundo educativo alterné
la muasica en directo en el mundo profesional con la ensefianza, y pasé temporadas. Nada mas terminar
estuve sélo en la ensefianza, pero a los tres o cuatro afios tomé la decision de retomar los estudios en el
conservatorio y los de masica alternativa, con armonia y demas. Ahi fue quiza donde més aprendi. Yo era
una persona con veinte y muchos que sabia muy bien lo que queria. Ahi tomé la decisién importante de
convertirme en un profesional de la misica, o por lo menos de intentarlo. Otra cosa es que las cosas luego
no vengan como uno quiere. Abandoné un poquito todo lo que es el magisterio durante una temporada
larga de siete u ocho afios en los que la actividad educativa la mantenia a nivel particular. Daba clases en
pequefios grupos de infantil en mi casa con lo que surgia de la nueva creacion. Lo que ahora tienen con
los crios, pues que te juntabas con ellos en una alfombra, instrumentos y tal, y experimenté ahi. Tuve
mucha suerte, porque la escuela infantil donde yo venia de trabajar, pues los padres [de los nifios a los que
ensefiaba en ese centro] me trajeron a los crios [a su propio domicilio para que pudiesen seguir trabajando
con él] y creo que hay chavales que ahora son masicos, lo cual para mi es un orgullo.

Pasado un tiempo, abandono el proyecto vital por el que tanto habia luchado y apostado. Volvio
a la ensefianza por necesidad y dio prioridad a la docencia frente al ejercicio de su profesion como
intérprete. Sus actitudes vitales revelaban gran inquietud, sensibilidad, busqueda incesante y, sobre
todo, una ineludible necesidad de expresarse haciendo musica, fundamentalmente cantando. Era
consecuente con una impronta generacional que impregnaba su manera de enfrentarse al mundo y
que tenia relacion con el hecho haber nacido en Espafia en la década de 1950 en un régimen no
democrético donde los derechos individuales y colectivos eran una aspiracion a conseguir.

Vivio la “movida madrilefia” en primer plano. Ese movimiento contracultural surgido durante
los primeros afios de la transicion de la Espafia posfranquista con la connivencia y el apoyo de
determinados dirigentes politicos en un afan de mostrar un punto de inflexion entre la sociedad
franquista y la nueva sociedad de la democracia, se prolongé hasta finales la década de 1980 e hizo
de la masica una de sus manifestaciones mas genuinas. En ese ambiente, Aitor particip6 de una
estética, una mentalidad y, sobre todo, de una practica musical en la que confluian y se acrisolaban
diferentes estilos: rock, pop, jazz y musicas étnicas, entre otros. Paralelamente, se sinti6 interesado
en el teatro, cuya experiencia se habia vuelto imprescindible para él.

Entre los rasgos que configuraban su perfil destacaba el hecho de que era un maestro entusiasta,
entregado, con carisma y que, ademas, gozaba de gran ascendente sobre sus alumnos. El
pensamiento docente de Aitor se articulaba a partir de su formacion, de su perfil y de las reflexiones
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a proposito del contexto en el que desarrollaba su practica docente, fundamentalmente sobre los
imperativos que provenian del ambito de la educacion general. Era muy critico con la educacion
que habia recibido en su infancia y también tenia muchas dudas con respecto a la educacién actual.
Cuestionaba los valores culturales y sociales dominantes y el papel de la familia actual en términos
educativos. Defendia el papel del maestro como educador y no como mero transmisor de
conocimientos. Tenia una vision democratica de la educacion, y estaba convencido del valor de la
educacion en tanto que agente y motor de cambio social. Tenia gran conciencia social. Le
preocupaban algunos niflos que sentia que estaban “como abandonados”, e intentaba rescatar a
aquellos que abandonaban los estudios.

El canto era un tema omnipresente en su discurso, pero no desde el punto de vista del didacta,
sino a propdsito de si mismo, como el cantante que era, el cantante que le hubiese gustado llegar a
ser, las influencias que habia recibido o la ductilidad vocal que se atribuia. La necesidad de
imagenes referenciales por parte del maestro se dirigia a la busqueda de un estilo vocal propio, lo
que hacia extensivo a cualquiera que pudiera encontrase en ese proceso. Se enorgullecia cuando
terceras personas identificaban las influencias estilisticas que habia recibido y se sentia de alguna
manera heredero de esas figuras a las que admiraba y que, ademas, le habian servido como referente
vocal.

—He pasado diferentes etapas. Cuando yo estaba en el conservatorio tenia una obsesion, un cuidado.
Cuidaba todo el cuerpo. Estaba pendiente. “No tengo que entrar en sitios que no sé qué”, “no...”. O sea,
un rollo [...]. Pero bueno, era una etapa en la que yo queria ser cantante lirico y estaba ahi en esa lucha. Y
entonces me mantuve ahi un tiempo. Luego ya cuando pasé al jazz, mi obsesién era encontrar un timbre
de voz, un estilo personal. Ya componia. Era buscar, eso me ha costado un tiempo. Siempre he tenido
muchas comparativas: que si en algunas cosa me parecia a Hilario Camacho, que en otras al Gurruchaga,
que si a Miguel Rios... Siempre la gente busca una referencia, ;no? Yo tengo todas las influencias y
ademas me encanta tenerlas [...]. Creo que he nacido con una voz o con un fisico para poder desarrollar
muchos campos con la voz. Diferentes campos. Y ademas me divierte el poder tocar varios palos, varios
estilos. Eso lo utilizo en mi musica personal, lo utilizo con ellos. Yo creo que es riqueza, en general.

Reflexionaba sobre lo que significaba el hecho de cantar para €l y manifestaba con claridad y
realismo su propio perfil canoro. Se referia metaféricamente a la Opera, tanto para poner de
manifiesto qué tipo de cantante no era, como para ubicar el canto en sus distintos ciclos vitales. Asi
como en su juventud habia perdido la oportunidad de adquirir una formacion como cantante clésico,
y eso era algo que, en su madurez, escapaba a sus posibilidades, cuando pensaba en la etapa que
vendria después de su vida activa como docente, lo contemplaba como un ideal, aunque
inalcanzable, inexorablemente objeto de sus aspiraciones.

—Para mi, la voz es mi alma, lo que mas domino —dentro de mi gremio, l6gicamente. No me pongas a
cantar Opera ahora porque, aunque me hubiera gustado en su momento, ahora ya no tengo el fuelle ni la
fuerza. No sé si me diera cuando me jubile, no lo sé.

Entendia que su salud vocal, aunque un poco mermada, y salvo episodios puntuales, se mantenia
aceptablemente a lo largo del tiempo. En tanto que docente, era consciente de pertenecer a un
colectivo de riesgo debido a la sobreutilizacién de la voz como usuario de la voz profesional. En la
percepcion que tenia de su voz, detectaba determinados sintomas que se concretaban en fatiga
vocal, pérdida de agudos, o cierta rasposidad en la voz. Sus sintomas coinciden con los que refiere
ESCALONA (2006), cuando analiza las alteraciones més frecuentes de la voz en los docentes de
primaria. El indice GRABS, propuesto por HIRANO (1981), sirve para analizar una serie de
caracteristicas tales como la rugosidad o rasposidad, asi como la presencia de aire en la voz y la
tensién al hablar o al cantar, y permite convertir en cuantitativo un parametro cualitativo para poder
compararlo. El profesor de canto, el otorrinolaringélogo o cualquier oido entrenado —incluido el
propio interesado, como es el caso— son capaces de detectar auditivamente estas cualidades
acusticas al escuchar una voz. La existencia de una alteracion de una o méas de las caracteristicas
acusticas de la voz —timbre, altura e intensidad— es lo que en la bibliografa especializada se conoce
como “disfonia” (CASADO y PEREZz, 2009). ElI maestro detectaba esas alteraciones, pero no habia
procurado apoyo profesional para solucionarlas. RUSSELL, OATES y GREENWOOK (1998) explican
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este fenomeno subrayando el hecho de que los maestros entienden los problemas vocales como
“gajes del oficio” 0 “dafios colaterales” y pueden no tener conciencia de la necesidad de solicitar
ayuda para resolverlos. Aitor era consciente de la existencia de determinados factores de riesgo y
tomaba en cuenta algunas pautas de conducta relacionadas con la higiene vocal como la hidratacion
—cuya ausencia puede incrementar el esfuerzo vocal y va en detrimento de la fisiologia de las
cuerdas vocales (SIVASANKAR y LEYDON, 2010).

Aitor consideraba el incremento de la intensidad al hablar como un importante factor de riesgo e
identificaba en su practica docente algunos comportamientos fonotrauméticos como el grito,
procedimiento que encontraba practicamente ineludible en la ensefianza primaria. La disminucion
de comportamientos fonotraumaticos tales como el carraspeo, el uso de la voz fuerte, el grito o el
chillido, el hablar por encima del entorno ruidoso o una produccion de la voz no convencional,
segun BEHLAU y OLIVEIRA (2009), son recomendaciones incluidas en la mayoria de los programas
de higiene vocal. Ademas, el hablar muy fuerte durante largos periodos, segin CHEN Yy sus
colaboradores (2010), puede aumentar el cierre de la glotis y producir tension e impacto sobre las
cuerdas vocales, causando problemas funcionales en la voz y nédulos en las cuerdas vocales. La
probabilidad de desarrollar un desorden vocal aumenta cuando se habla con una gran intensidad.
Esto puede deberse a la reverberacion en las aulas, que provoca un alto nivel ambiental de ruido e
incita a los maestros a aumentar la intensidad al hablar para poder ser escuchados. Los especialistas
estan de acuerdo en la necesidad de reducir no solo la intensidad, sino también la cantidad de
tiempo en el empleo de la voz para paliar los efectos de una excesiva demanda vocal (BEHLAU y
OLIVEIRA, 2009). Aitor apreciaba los beneficios que representaba para su voz la disminucion de la
actividad vocal en los periodos vacacionales sin docencia.

La influencia de determinados patrones estéticos que provenian del contexto de la musica
ligera y del jazz le habia llevado a hacer gala de esa rasposidad que alteraba el timbre de su
emision, de modo que reivindicaba y convertia en categoria estética sintomas de posible falta de

salud vocal, e incluso, patologias severas diagnosticadas.

—En el primer disco que saqué en el 2000 tuve una... —claro, estaba trabajando y un mes antes me dio una
afonia. Yo creo que fue absolutamente nervioso, pero tuve que tomar corticoides para poder recuperar.
Yo no sé si estaba bloqueado. Entre que la autoestima siempre ha sido baja y era un reto personal, que
queria que saliera bien [...]. Ponia todo mi empefio [...]. Pero yo estoy contento. Dentro del trabajo que
supone estar dando clase a mas de 470 alumnos, mi voz se conserva estupendamente. Si es cierto que
cada vez que llegan las vacaciones, a los diez o doce dias, mi voz vuelve a tener la timbrica un poquito
mas aguda. Al principio, cuando volvi a la ensefianza lo pasé muy mal porque sabia que iba a sufrir con la
voz, pero luego vas cogiendo un ritmo, que paras, que si bebes agua. Consigues una serie de habitos que
te permiten matizar, no hacerte tanto dafio, para poder llegar por la tarde a tu casa y cantar lo que te
apetece. Logicamente, se pierde. Ademas, aqui estas hablando y de repente tienes que pegar un grito. Eso
quiere decir que las cuerdas vocales estan sufriendo un choque gordo. Pero, bueno, también le he pillado
el punto. A veces salen composiciones gracias a esa timbrica que ha bajado sin querer y que tiene ahi ese
puntito con un poquito de migaja en las cuerdas vocales. Es un placer, ;no? El sefior Camarén de la Isla
tenia siete pélipos en las cuerdas vocales y creo que Montserrat Caballé tiene o ha tenido dos en su vida.
iEsos son timbres! jNo pasa nada!

El eje central de su pensamiento se articulaba en la forma en que habia vivido la dualidad en
tanto docente y profesional de la musica. Sus circunstancias personales y vitales no le habian
permitido contemplar esta dualidad como una opcién con facetas complementarias, aunque lo
fuesen de facto, sino como opciones excluyentes que habia ido alternando por imperativos de
supervivencia. De la génesis y posterior gestion de estas alternancias emergia un conflicto ain no
resuelto que tefiia su discurso de cierta frustracion.

—Creo que como nos ha pasado a cualquier creativo dentro del mundo de la mdsica. Triunfan un tres por
ciento, de todos los que nos dedicamos a la ensefianza, que valemos lo mismo que ellos. Y que no hemos
podido desarrollar... A lo mejor si hubiéramos tenido la posibilidad econémica —porque realmente todo se
resume en eso— de desarrollar determinadas cosas, determinados retos, habriamos evolucionado de otra
manera [...]. Yo si hubiera estudiado el grado medio y el grado superior —que me hubiera encantado, la
verdad, me hubiera encantado [...]. Es evidente que la persona que tiene la posibilidad de estar sélo a si
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mismo, cuidandose la voz, y desarrollando lo que ha querido desarrollar, es una persona mas privilegiada
que yo, es evidente. A mi me gusta la ensefianza, pero si yo tuviera en algin momento de mi vida la
posibilidad de tirarme unos afios en afios que me fuera bien econémicamente y poder seguir creando
canciones y tocando en directo, y desarrollando, investigando... pues seria una gozada. Es otra faceta de
mi vida que me hubiera encantado desarrollar. No estoy mal, pero la saturacion o la monotonia es algo
que es bonita cuando tu la eliges. jEs lo que hay! Y es mejor levantarse con una sonrisa que estar ahi todo
el dia... Aunque hay momentos que se hacen duros, la verdad.

En el aula

Segun BRESLER (2004:1), para comprender la mdsica escolar es necesario profundizar en los
contextos que la “determinan y definen” interactuando entre si: el “macro contexto”, para los
valores de la cultura de la sociedad; el “meso contexto”, para las estructuras y fines del sistema
escolar; y el “micro contexto” en cuanto a las intenciones y experiencia de los maestros.
Apoyandome en esta distincion conceptual, observé que las interacciones entre el “micro” y “meso
contexto” se caracterizaban por la fluidez y ausencia de conflictos. El colegio en el que Aitor
trabajaba tenia tres grupos por cada uno de los seis cursos de educacion primaria, con un alumnado
de familias de clase media. El maestro se sentia cbmodo y era muy valorado por sus compafieros.
Las reflexiones a proposito de los imperativos que provenian del “macro contexto”, no solo
configuraban el pensamiento del maestro, sino que encauzaban lineas prioritarias de actuacion
docente.

La préctica docente venia determinada por el uso de un libro de texto. Aitor comenz6 a ensefiar
sin seguir texto alguno, pero con el tiempo ese trabajo le resulté agotador. Probd con algunos libros
de los que tomaba ideas, sin utilizarlos de forma sistematica, hasta que unos masicos compafieros
suyos editaron uno que le convencid, y que era el que utilizaba en aquel momento. Su didactica se
dejaba llevar por un libro de texto que propiciaba determinadas dindmicas y estrategias con
menoscabo de otras. Ese libro de texto proponia unos materiales que, por su condicién y por la
utilizacion que de ellos se hacia, no favorecian el desarrollo del conocimiento procedimental, que en
masica implica poder cantar o tocar, discriminar auditivamente y crear musica mas que hablar sobre
ella (RUSINEK, 2004). La disposicién del aula de musica era convencional, con pupitres colocados
en filas. Solamente habia un pequefio espacio diafano en torno a la mesa del maestro y del equipo
de grabacion. Esta disposicion del espacio impedia su utilizacion para el movimiento,
imposibilitaba el trabajo con instrumentos escolares exceptuando la flauta dulce, y dificultaba el
ejercicio del canto, que se realizaba en su mayor parte en posicion sedente. Sin embargo,
independientemente de los materiales y la organizacién del aula, la labor del maestro decididamente
favorecia en los alumnos una actitud proclive hacia la muasica y la cultura. Los nifios cantaban,
tocaban la flauta o grababan en clase y, por encima de todo, disfrutaban. En quinto y sexto, dentro
de un proyecto de innovacién pedagogica, los alumnos creaban y disefiaban el guion para un cuento
en pequefios grupos durante meses. Durante el proceso, confeccionaban diferentes fichas técnicas
segun las necesidades del guién, como, por ejemplo, la mdsica o los efectos especiales que querian
incluir. Trabajaban sobre los personajes y, finalmente, grababan.

Aitor empleaba un lenguaje muy campechano con los nifios y les instaba al esfuerzo y a la
reflexion. Era extremadamente meticuloso cuando corregia determinados aspectos de la voz hablada
como son la diccién, la articulacion, el fraseo, la intensidad o la ductilidad para recrear un
personaje, pero no corregia la emision ni utilizaba estrategias para mejorarla. Cuando realizaba
estas correcciones conseguia resultados inmediatos y ostensibles.

—iSilencio, se graba! —dice dirigiéndose al pequefio grupo de alumnos que permanecen de pie,
expectantes, muy cerca del equipo de grabacion. —jLéelo como un narrador! —exclama dirigiéndose al
nifio que acaba de leer el primer fragmento. —Tienes que darle emocion desde el principio.

—Ese “por qué” esta con mayuscula —vuelve a interrumpir para indicar que debe enfatizarlo ain mas.
—Esto no lo habéis corregido —dice dirigiéndose al grupo mientras sefiala fisicamente el guién. —jEsto es
con hache! —les indica.

—Tienes que decirlo de otra forma —corrige al nifio que interpreta uno de los personajes. —jQue estas
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castigado! jQue estas mosqueado! (No eras un macarrilla? —dandole pautas sobre el caracter del
personaje. —iNo te rias, porque si no, no grabas! —dice amonestandole al ver que ante las correcciones, el
nifio reacciona con hilaridad. —j Tienes que hacerlo mas grave!

PHILLIPS (1992) incide en que el canto es un comportamiento aprendido que va mas alla de
cantar canciones y que puede mejorarse con instruccion vocal. La practica vocal en el aula distaba
mucho de esta idea. De hecho, el maestro no contemplaba ese tipo de instruccion como requisito
indispensable para el adecuado progreso de los alumnos en el ejercicio del canto y se limitaba a
cantar las canciones del libro de texto. No habia referencia practica alguna para mejorar el proceso
de coordinacion en la produccién vocal, y no tenia en cuenta que este proceso psicomotor
complejisimo no ocurre espontdneamente en la mayoria de los nifios —como sefiala PHILLIPS
(1996)- y que éstos habrian necesitado un trabajo especifico que lo articulase en relacion a todos y
cada uno de los parametros psicolégicos y fisioldgicos que le son inherentes.

Habia, en cambio, alguna referencia tedrica puntual que reflejaba la ausencia de una experiencia
vicaria en canto por parte del maestro, cuando se limitaba a exhortar, por ejemplo, a que “sacasen la
voz”, sin proporcionar las estrategias adecuadas para conseguirlo. Este tipo de exhortaciones o
explicaciones adlatere, podian perturbar y confundir a los nifios porque no eran imagenes adecuadas
a su nivel de madurez y porque a menudo les llegaban a traves de una terminologia canora equivoca
y, a veces, substancialmente errénea. La cultura oral que domina la ensefianza del canto a veces no
concuerda con la ciencia del canto. Como sefialan WELCH Yy sus colaboradores (2006), la naturaleza
del vocabulario pedagogico del profesor de canto puede resultar, cuando menos, confusa. Aitor se
habia impregnado de ese vocabulario. Debido a que la mecéanica del canto es interna, intangible y
dificil de mostrar, en el proceso de ensefianza-aprendizaje del mismo se recurre, mas ain que en
otros instrumentos, a la figuratividad, utilizando imagenes como formas icdnicas de representacion
de lo abstracto y sirviendo como lugar de conexion entre el significado y la experiencia sensible
MAUDUIT (2005).

El canto de los nifios ponia de manifiesto una problematica vocal relevante y diversa. Habia
nifios que desafinaban. Algunos cantaban la melodia, pero fluctuando tonalmente hasta encontrar
una zona mas adecuada a su tesitura, o directamente cantaban méas grave cuando les resulta muy
agudo el repertorio. Los habia que cantaban en otra tonalidad o cantaban otra melodia. Otros
recitaban cuando querian cantar o ronroneaban en una especie de rezo o parlato. Muchos, nifios y
nifias, cantaban en octava grave directamente y, en algunos casos, oscilaban en la melodia buscando
su octava, ante la dificultad que suponia para ellos emitir en esa zona, mientras que alguno se
mantenia todo el tiempo en octava grave, sin oscilar. Habia nifios que no cantaban. Cuando
cantaban en grupo, se producian extrafias heterofonias. Muy pocas veces cantaban en su octava.
Muy pocas veces cantaban afinados.

—En esta cancién voy a poner nota en canto fundamentalmente. jPoned alma! Alguno va a salvarse con
esta cancion —les dice. Comienzan a cantar todos juntos. La mayoria canta en octava grave. Algunas nifias
lo hacen en su lugar. Se escuchan algunos ronroneos.

—Mantened el aire hasta el final. jAtencion, os dejo solos! —les dice. —iSi 0s equivocdis, echadle gracia!
iSubir el volumen en A! —les va indicando. —jVais muy bien! jEs facil! ;No?

A continuacion se alternan chicos y chicas para las estrofas, y cantan todos juntos el estribillo.
Abandonan sus pupitres y se colocan de pie: los chicos a su izquierda y las chicas a su derecha.

—jEstéis cantando para mi! —les dice. Comienzan a cantar de manera que se van alternando los solistas.
Intervienen de dos en dos en las diferentes estrofas. El nifio 1y la nifia 1 cantan en su octava, pero el nifio
2 y la nifia 2 ronronean. En la siguiente estrofa el nifio 1 pierde el tono y acaba rezando la letra. En la
tercera estrofa el nifio 1 canta otra melodia, y en la cuarta también el nifio 2 canta otra melodia. Las nifias
1y 2 terminan recitando.

—jSacad la voz fuera! jHay que subir, eh! —les dice, pero continGan cantando igual. —jOs habéis dejado
influir! jTenéis que subir! jAhora vosotras! —les va indicando, pero tampoco corrigen.

—jHay que cantar para afuera, no para adentro! —les exhorta finalmente.
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El canto en el aula se caracterizaba por la ausencia de instruccién vocal. Se cefila a cantar
canciones y solo se usaba como recurso para algunos aprendizajes musicales, fundamentalmente la
lectura, 0 como ayuda para solucionar los problemas en la ejecucion instrumental de la flauta.

El maestro seguia un libro de texto que proponia un repertorio complicado, de &mbito amplio,
intervalica dificil, textos muy extensos y arreglos de dudosa idoneidad para la etapa. Con respecto a
este repertorio, no hacia ningun tipo de filtro. La mayoria de las canciones, o los fragmentos que
entonaban del repertorio para flauta, se movian en el ambito de octava, e incluso novena,
independientemente del curso o ciclo, lo cual generaba una problematica insoluble con respecto a
los agudos, pues la mayoria de los nifios, independientemente del nivel y salvo que estén
entrenados, empiezan a tener dificultades para entonar a partir del la*. En esta circunstancia podria
estar el origen de algunas de las desafinaciones, oscilaciones, fluctuaciones tonales o el cambio de
octava. Una intervalica complicada, de terceras o cuartas ascendentes o descendentes, puede
incrementar, también, las dificultades en la entonaciéon en nifios pequefios, 0 no entrenados.
Ademas, canciones muy extensas con melodias y textos versionados del repertorio que formaba
parte del corpus de canciones colectivo que seguia vigente en la memoria de los nifios, o propuestas
a dos voces en primer curso, incrementaban las dificultades a la hora de cantar.

El modelo vocal se contempla como un pardmetro que afecta a la percepcion tonal y, por lo
tanto, a la afinacion y a la calidad vocal debido a la relacion que existe entre percepcion y
produccion de los sonidos. Los nifios tienen méas facilidad para percibir el tono afinadamente si el
modelo que escuchan es presentado adecuadamente afinado y se produce en su propio &mbito. El
modelo masculino, en cuanto que suena una octava por debajo, resultaria especialmente
problematico para nifios que no tienen experiencia como cantantes, mientras que el modelo
femenino, siempre que sea correcto, seria mas favorable para ello, como lo es también la voz de los
propios nifios. Los nifios pueden acceder mejor al tono y afinar mejor si el profesor varén les
propone el modelo en falsete, lo que sugiere que los varones que trabajan cantando con nifios
necesitan desarrollar la habilidad de cantar una octava por encima para no confundir en la
percepcion del tono (PHILLIPS, 1992; 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 mas respuestas correctas al modelo de los chicos, seguido por el
femenino y, en ultimo lugar, el masculino. YARBROUGH Yy sus colaboradores (1991) hallan
diferencias significativas entre la respuesta frente a los modelos masculinos y femeninos, con
muchas mas respuestas correctas con respecto al femenino. YARBROUGH, BOWERS y BENSON
(1992) estudian el efecto en la afinacién frente a modelos vocales cantando con y sin vibrato en
cantantes “seguros” e “inseguros”. Los cantantes ‘“seguros” producen un alto porcentaje de
respuestas correctas independientemente del sexo, grado o el modelo presentado. En contraste, los
cantantes “inseguros” responden mas correctamente al modelo sin vibrato. En la blsqueda de
estrategias para encontrar la afinacion en chicos versus chicas que desafinan, PRICE y sus
colaboradores (1994), encuentran 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.

El maestro se movia en un &mbito amplio, pero su emision no era libre y su timbre no estaba
limpio, por lo que ofrecia una voz rota al hablar y al cantar. Su sonido tenia esa rasposidad
particular que le situaba dentro de un estilo de emision caracteristico de algunos cantantes de
musica ligera o de jazz. En el proceso de busqueda de un estilo personal de canto, la atraccién hacia
determinados modelos vocales por afinidad estética jugd un papel relevante que le habia llevado a
adoptar por mimesis y a hacer suyas Yy reivindicar determinadas formas de emisién, sin cuestionarse
en modo alguno la conveniencia de ello, ni las posibles consecuencias sobre su salud vocal. Como
varon, no tomaba en cuenta que su emision podia perturbar y confundir a los mas pequefios e
inexpertos ya que no emitia en la misma frecuencia que los nifios sino una octava mas grave vy,
cuando esto ocurria, lo constataba, pero no le daba importancia con tal de que cantasen, y no
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tomaba medidas para evitarlo. La falta de conciencia sobre las implicaciones didacticas del modelo
vocal en la escuela le llevaba, ademas, a mostrar a los alumnos modelos vocales grabados de dudosa
idoneidad en la mayoria de las ocasiones e incluso, puntualmente, a dirigirse a los nifios y a hacerles
preguntas por encima de una grabacion que sonaba muy fuerte, ofreciendo un modelo de voz
hablada gritado y estridente, lo que, por otro lado, afiadia un factor de riesgo mas sobre su propia
salud vocal.

CONCLUSIONES Y SUGERENCIAS

El andlisis y la interpretacion de los datos revelan que el perfil del maestro resultaba
determinante a la hora de comprender su préctica docente y que tenia una enorme incidencia en la
practica vocal de aula. Su estilo didactico, lejos de ser innovador, se habia dejado llevar sin fisuras
por un texto que propiciaba determinadas dindmicas y estrategias en menoscabo de otras, que caia
en la rutina de las fichas y potenciaba el conocimiento declarativo en detrimento del procedimental.
No obstante, el maestro promovia proyectos educativos que daban cauce a la creatividad y al
trabajo cooperativo entusiasmando a los nifios. Gracias a su impronta, su entrega y su carisma,
conseguia que sus alumnos tuviesen una actitud proclive hacia la musica y, sobre todo, que
disfrutasen.

El rasgo que definia por antonomasia la naturaleza del canto que se practicaba en el aula era que
resultaba desnaturalizado debido a que se circunscribia a cantar canciones y servia Unicamente
como recurso para algunos aprendizajes musicales, fundamentalmente la lectura. ElI maestro no
contemplaba la instruccion vocal como un requisito indispensable para el adecuado progreso en el
ejercicio del canto y no llevaba a cabo practica alguna para mejorar el proceso de coordinacion en la
produccién vocal, olvidando que este proceso psicomotor tan complejo no sucede en la mayoria de
los nifios de forma espontanea, y que éstos necesitan, tal como sugiere PHILLIPS (1996), un trabajo
especifico que lo articule en relacion con todos y cada uno de los pardmetros que le son propios. De
ahi que no ponia en practica estrategias para ensefiar una postura adecuada y una respiracion,
emision, articulacion y diccion correctas, como recomiendan PHILLIPS y AITCHISON (1997). Hacia,
en cambio, algun requerimiento puntual a los alumnos por medio de determinadas imagenes, pero
sin proporcionar las estrategias adecuadas para conseguir el objetivo que pretendia, lo que reflejaba,
ademas, la ausencia de una experiencia vicaria en canto por parte del maestro. Este tipo de
requerimientos podian perturbar y confundir a los alumnos porque, con frecuencia, les llegaban a
través de una terminologia canora equivoca, confusa y, a veces, substancialmente erronea, ademas
de que el uso de imégenes inadecuadas para el nivel de madurez de los alumnos, en tanto que nifios,
tampoco ayudaba.

Aunqgue el maestro cantaba un ambito amplio, el modelo vocal que ofrecia en el aula se
caracterizaba por la falta de libertad en la emision y por un sonido duro y directamente apoyado en
la garganta, producto de la tensién a la hora de emitir y de la falta de utilizacion de los resonadores.
Su timbre no estaba limpio, lo que originaba una voz rota al hablar y al cantar. Por todo ello, la
calidad de su emision resultaba afectada. ElI maestro identificaba algunas de las cualidades acusticas
de su propio timbre tales como esa rasposidad en la emision que le caracterizaba, por lo que la
valoracion subjetiva que hacia de ello se correspondia con la perceptual o psicoacustica de la
investigacion. No tomaba en cuenta que, como vardn, su emision podia perturbar y confundir a los
mas pequefios Yy/o inexpertos. Cuando esto ocurria, lo constataba, pero no le daba importancia con
tal de que cantasen y no tomaba medidas tales como cultivar la ligereza en la emisién, cuando
menos, o utilizar la voz de falsete con el fin de ofrecer un modelo vocal en la octava de los nifios.
No utilizaba estrategia alguna cuando los nifios, sin distincion de curso, nivel o género, cantaban
sistematicamente en octava grave, dandose el caso de evidencias fehacientes en las réplicas de los
nifios cuando respondian por imitacién al modelo vocal que les proponia cantando a cappella. El
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maestro, no s6lo manifestaba la ausencia de dudas respecto de su propia emision, sino que, en
ocasiones, presentaba a los alumnos modelos vocales grabados de dudosa conveniencia.

La falta de conciencia en cuanto a las implicaciones didacticas del modelo vocal —entendido éste
como un parametro que afecta a la percepcion tonal y, por lo tanto, a la afinacion y a la calidad
vocal, dada la relacion que existe entre percepcion y produccion de los sonidos, segin PHILLIPS
1996)— generaba una problematica vocal especifica y relevante en su calidad de docente de
educacion primaria y en tanto que varén. ElI maestro no era consciente de las consecuencias de
asociaciones kinestésicas erroneas provocadas por una emision incorrecta o por el hecho de cantar
en un registro demasiado grave, hechos ambos que van configurando una conciencia propioceptiva
inapropiada respecto al canto de los nifios, lo que resulta inconveniente para el aprendizaje del canto
y perjudicial para la salud vocal de los alumnos.

El proceso de construccién de la identidad vocal del docente emergia en toda su complejidad, y
confluian en él diversos parametros entre los que cabria destacar que: su formacion vocal habia sido
reglada, aunque exigua y puntual; diferentes episodios a propdsito de practicas vocales docentes
recibidas en la juventud fueron cruciales y le habian llevado a inhibirse de continuar formandose en
esa linea; sus experiencias vocales mas significativas provenian de contextos didacticos
alternativos; su practica vocal era continuada, principalmente como solista dentro de la musica
ligera, incluyendo gran variedad de estilos, aunque no habia participado en otras experiencias
vocales ya fuesen profesionales o amateurs. De todo ello se derivaba una autoconciencia vocal
cuando menos sesgada —si no deformada o subvertida— ya que, siendo un profesional de la voz, no
tenia conciencia de sus problemas y necesidades vocales y no habia hecho de la formacion vocal el
eje de su formacion continua como docente. Por otra parte, ante determinados indicios de falta de
salud vocal, que detectaba e identificaba con precision, y que debido a la atraccion y mimetizacion
de ciertos patrones estéticos le habian configurado, no sélo no contemplaba la posibilidad de
solventarlos solicitando apoyo profesional, sino que les otorgaba el rango de categoria estética.

La diversidad de la problematica vocal emergente a proposito del canto de los nifios, ponia de
manifiesto las interacciones entre la formacion vocal del maestro, el modelo vocal que ofrecia y la
practica de aula. Esta problematica se concretaba en una variedad de respuestas entre los alumnos
que desafinaban y los que no cantaban, pasando por fluctuaciones de diversa indole, cambios de
tonalidad, ronroneos, extrafias heterofonias, o la persistencia de cantar en octava grave. Cantar solo
en el registro grave produce una calidad &spera que puede dafiar las cuerdas vocales (PHILLIPS
1996). Muy pocas veces los nifios cantaban afinados y en su octava. EI maestro no detectaba la
problematica vocal de sus alumnos. Detectaba y categorizaba s6lo una minima parte y, cuando esto
ocurria, no ofrecia estrategia alguna que pudiera remediar el problema o no le daba importancia.

El uso exclusivo y sin ningun tipo de filtro del repertorio que proponia el libro de texto
incrementaba las dificultades a la hora de cantar, independientemente del curso, el nivel, o el
género. La mayor parte de este repertorio distaba de ser idéneo para la etapa en cuanto al &mbito, la
dificultad de la intervélica, la extension excesiva de las canciones o la falta de adecuacion de las
melodias y textos versionados sobre repertorio que formaba parte del corpus de canciones colectivo,
y que seguia vigente en la memoria de los nifios.

En cuanto al género, no se encontraban diferencias significativas. Las chicas cantaban a veces
con mas entusiasmo, pero en otras ocasiones con timidez. Puntualmente, cantaban mas afinadas y
en su octava, pero en lineas generales participaban de la misma problematica vocal que sus
comparieros varones.

Entre el pensamiento y las acciones del maestro existian correspondencias, pero también
contradicciones significativas. La identificacion de las inconsistencias y contradicciones
subyacentes a las concepciones y acciones de los profesores de musica dentro de la ensefianza
general y como estas configuran la practica musical, contribuyen a profundizar en el conocimiento
y en la comprensién de algunas derivaciones involucradas en esas practicas, asi como a sefalizar
determinados problemas y los posibles caminos para resolverlos (DEL BEN y HENTSCHKE, 2002).
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El pensamiento de Aitor se correspondia con sus actuaciones docentes en cuanto que asumia el
rol de maestro como educador y no como mero transmisor de conocimientos. Era consecuente con
su pensamiento social, estableciendo en términos generales lineas prioritarias de actuacion docente
en cuanto a compromiso, entusiasmo, entrega y dedicacion, desarrollando un estilo y una impronta
muy personales. La practica docente, en cambio, mostraba la contradiccion entre el profesor
carismatico y dindmico que queria cambiar la educacion, que desarrollaba, de hecho, proyectos que
encandilaban a los nifios y daban cauce a la creatividad o al trabajo cooperativo, y el que seguia la
rutina de las fichas o los controles del libro. EI maestro era consciente de algunas de las carencias
de su formacion en general y de su formacion musical en particular pero, aun asi, la formacion
continua como docente no formaba parte de sus vivencias ni de sus expectativas. Habia una
contradiccion en el discurso del maestro puesto que el canto era un tema omnipresente aungue no
desde el punto de vista del didacta sino a propdsito de si mismo, mientras que el canto de los
alumnos no formaba parte de su discurso. Existian contradicciones entre el profesional de la voz y
el maestro que consideraba su modelo vocal como un valor, como una cualidad timbrica sin
consecuencias en la docencia, entre el maestro que era meticuloso cuando corregia la voz hablada
en la diccidn, la articulacion, el fraseo, la intensidad o la ductilidad para recrear un personaje, pero
no contemplaba la instruccién vocal de sus alumnos.

Durante su etapa de formacion coexistieron dos vias que discurrian paralelamente, por un lado la
via de la formacion convencional y, por otro, la de la formacién musical, entre las cuales se
producia una alternancia sucesiva. De esta situacion derivaba un dilema, ya que en algunos
momentos se veia obligado a dar prioridad a una via en detrimento de la otra. El dilema que vivia el
joven que se estaba formando no desaparecid al comenzar la vida profesional, muy al contrario, se
acrecento, haciéndose mas profundo. Esas alternancias se reproducian también entre el docente y el
profesional de la muasica. Sus circunstancias personales y vitales —ausencia de un entorno cultural y
econdmico propicios— tefiidas de cierto determinismo y una imagen labil de si mismo no le
permitian contemplar esta dualidad como una opcidn con facetas complementarias, aunque de facto
lo fuesen, sino como opciones excluyentes que habia alternado por imperativos de supervivencia
econdmica. De la génesis y posterior gestion de estas alternancias y vivencias duales, emergia un
conflicto aln no resuelto que tefiia su discurso de cierta frustracién e indudable escepticismo y
pesadumbre, donde la dicotomia entre el profesional de la musica y el docente adquiria profundos y
variados significados.

De este estudio se derivan sugerencias significativas para la formacion del profesorado
relacionadas con la necesidad la naturaleza y la direccion de la formacion vocal de los maestros. En
lo profundo del caso late con fuerza la problematica de la educacion musical en Espafia, cuyo
sistema para Aitor habia resultado arduo y falto de sentido, habiendo tenido que buscar vias
alternativas para dar cauce a su necesidad de crecer como musico y, por encima de todo, a su
necesidad de hacer musica. La salud vocal de los maestros ha llegado a convertirse en un problema
de salud publica (ESCALONA, 2006). La mayoria de los desordenes vocales en profesores estan
asociados a factores ocupacionales (PiccoLoTTo et al., 2010) y el uso vocal inapropiado, entre
otros, se relaciona con determinados sintomas vocales en profesores de primaria y secundaria. La
prevencion bésica de los desordenes vocales en los maestros podria solventarse con programas de
educacion vocal para ayudar a detectar, tratar y reducir dichos posibles desérdenes vocales (Bovo
et al., 2007). En el caso del maestro de masica en tanto que usuario de la voz profesional confluyen
la voz hablada y el canto. Cabe plantearse la conveniencia de tipificar la manera en que esa
formacion técnico-vocal debe producirse en su especificidad una vez que se haya delimitado el
papel del maestro de musica en este campo dentro de las aulas de primaria, a la vez que definir y
sistematizar cuél es el modelo adecuado de voz cantada que debera ofrecer en el aula: un modelo
vocal especifico que se adapte a las caracteristicas vocales de los nifios cuyas voces segun PHILLIPS
(1996), ni son ni deben ser tratadas como las voces maduras. Todo ello con el fin de que, como
maestro, pueda adquirir de un sélido marco de referencia que le haga comprender que la
trascendencia de la formacion vocal radica en tres aspectos interrelacionados: su propia salud vocal,

12



Revista Electrénica Complutense de Investigacion en Educacién Musical,8(1)

las implicaciones pedagogicas de su emision tanto hablada como cantada y la formacion de sus
alumnos.
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