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Resumen

El presente trabajo aborda algunas de las problematicas de la pedagogia vocal para el
canto popular. A partir del andlisis de un caso, se presenta un camino metodoldgico
personalizado con énfasis en lo corporal que busca el uso sano de la voz y que cruza dos
técnicas vocales: la técnica pop y la técnica lirica’’. El caso es el de una alumna que
presentaba lesiones en su instrumento vocal y debidé prepararse para un rol de alto
rendimiento vocal en un corto plazo para una temporada de teatro musical. En la
introduccion se describe el contexto en el que surge la metodologia utilizada, luego se
revisa el caso en que fue aplicada y los objetivos que orientaron las decisiones técnicas y
recursos didacticos, asi como el proceso de trabajo en cuestion, el cual fue organizado en
sesiones intensivas combinadas con un monitoreo médico de la salud vocal de la alumna.

Los resultados, que son considerados exitosos en base a los objetivos propuestos, abren
una discusion sobre las posibilidades y limitaciones de la pedagogia vocal en relacién a la
formacion de cantantes en un medio musical cada vez mas dinamico, especialmente frente
a casos especiales que requieren metodologias y protocolos de cuidado especificos; un
problema central en la discusién acerca de las relaciones entre técnicas vocales, salud
vocal y rendimiento profesional (Bueso, Galvez, Ruiz, Sanabria & Ortega, 2014).

¢ Qué herramientas entrega la técnica lirica para la formacién del intérprete de musica
popular? ;Como se integran las técnicas vocales en las rutinas de la practica pedagogica y
cuales serian sus limitaciones? ;Cémo se vincula el pedagogo vocal con el tema de la
salud vocal en relacion a los objetivos profesionales de los alumnos?

Introduccion

Al revisar el origen y desarrollo profesional de las técnicas vocales en Chile y sus
transformaciones a lo largo de los anos en torno a las actuales exigencias estilisticas, se
presentan dos principales escuelas de pedagogia vocal que podrian considerarse como
opuestas en relacion a sus fundamentos, su aplicacién practica y sus areas de trabajo;
éstas son la escuela lirica y la escuela pop.

Para argumentar el caso analizado, mencionaré muy brevemente, en una primera parte,
algunos datos de mi formacion como profesora de canto en el contexto chileno, los que
permiten esclarecer las razones que fundamentan las decisiones y las didacticas escogidas
para el tratamiento y preparacion de la alumna.

77 por pop, canto pop, y canto popular entendemos al conjunto de técnicas vocales utilizadas en musica
popular, cuyo estilo vocal en relacion a la lirica es mas natural y utiliza efectos vocales como belting, twang,
susurro, rasgufios, voz de silbido, falsete, etc. Para el presente trabajo, diferenciamos canto popular usado en
musica popular difundida en medios de comunicacidon masivos de cantar popular presente en la musica y
tradicion folklorica. Por lirica y técnica lirica entendemos al canto operatico que abarca un conjunto de
técnicas vocales utilizadas principalmente en repertorio de la Opera montado en grandes teatros.
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Cuando inlcié mi formacion en Santiago de Chile a mediados de los setenta, existian en el
ambito académico dos principales escuelas profesionales de canto: la Universidad de Chile
y la Pontificia Universidad Catélica de Chile. Ademas, habia otras escuelas mas pequefias
que dictaban cursos de musica y canto. Excepcionalmente habia un par de maestros que
ensefaban a cantar técnica pop, cuyas rutinas utilizaban los ejercicios de la técnica lirica.
En estricto rigor, no habia ni un método ni ejercicios especificos para la ensefianza del
canto pop, siendo la lirica, la principal formacién impartida. Por los motivos anteriores, para
aprender canto popular en Chile era necesario pasar por la escuela lirica, o bien formarse
de manera particular o autodidacta. En paralelo, estaba también el mundo de la musica
folklérica cuyos exponentes y escuelas se daban de manera relativamente informal, pero en
el cual no ahondaremos, a fin de centrarnos en las dos primeras escuelas de canto
mencionadas.

En mi historia personal, transité por el campo de la musica primero estudiando instrumentos
musicales. Posteriormente, me adentré en el canto popular y comencé a trabajar como
cantante profesional de musica popular y folklore por el afo 1975, principalmente en
televisién, festivales, teatros y estudios de grabacién. Luego, accedi al canto desde la
perspectiva lirica, estudiando de manera particular con Maria Elena Guifiez y Claudia
Parada. Culminando mi periodo formativo, trabajé durante una década en el Coro de la
Opera del Teatro Municipal de Santiago, donde tuve formacién con Florencio Zanelli y Clara
Oyuela. Esta ultima experiencia alimenté mi curiosidad acerca de las caracteristicas de la
técnica lirica que podian fortalecer la ensefianza del canto popular. Asi, inicié un segundo
periodo formativo en el que comencé gradualmente a dar clases de canto, a investigar
textos y maestros de manera independiente, a estudiar técnicas de trabajo corporal, y a
definir nuevas metodologias y rutinas.

De las experiencias relevantes al segundo periodo formativo, destaco la formacion
complementaria que fui integrando a la practica pedagdgica, en la que cursé diversas
disciplinas y terapias de raigambre corporal. Principalmente aprendi Técnica de Matthias
Alexander con Carlos Osorio, Terapia Reichiana con Ana Molina, Rolfing con Samy Frenk,
ademas de practicar Gimnasia Psicofisica y distinas corrientes del Yoga. Un ejemplo de
estas técnicas aplicado a la practica pedagdgica es el trabajo de relajacion del alumno en la
clase de canto (Toulon, 2009). Una revisién de la relajacion muscular progresiva de
Jacobson (1938), el método de relajacion de Johannes H. Schultz (Toulon, 2009), la
respiracion ritmica del Yoga (Devi, 1957; SYV Yoga Centre, 1996) y las posturas de la
Técnica Alexander (Brennan, 1994; Alexander, 1995 & Barlow, 2002), me permitié
desarrollar una sintesis fundamentada de relajacion breve y funcional que ayuda al alumno
a cambiar su punto de partida al inicio de la clase, especialmente en relaciéon a su tono
corporal inicial, a su energia’® y a su concentracion. A partir de estas disciplinas
complementarias fui desarrollando un puente entre las técnicas corporales y técnicas
vocales, lo que comenzo6 a dar buenos resultados.

Con respecto al contexto chileno, es necesario mencionar que en los ‘80 un fuerte referente
estilistico en canto popular fueron los cantantes del pop anglo e hispano provenientes
principalmente de Estados Unidos, México, Puerto Rico y Espafa. Lo anterior, fomentado
por los medios de comunicacion masivos de la época, constituyo el imaginario musical de
varias generaciones de profesores de canto. Se trata de un tiempo en el que surge un canto
pop mas elaborado; un momento clave para la técnica vocal pop desde el punto de vista

78 por energia entendemos la vitalidad que caracteriza un cierto tipo de tono corporal en la definicién de
Joaquin Benito Vallejo (2001, pag. 45).
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interpretativo, en el que aparecen exponentes que comienzan a introducir clichés, destrezas
y adornos de mayor exigencia vocal en la musica popular. Algunos ejemplos de referentes
de importancia en el contexto de la formacion de cantantes en Chile fueron Luis Miguel,
Whitney Houston, Mariah Carey, Freddy Mercury, entre otros. A partir de estos exponentes
—en un medio musical tan mediatizado como fue el de la musica popular y el canto popular
(musica difundida en medios radiales y television), a diferencia del mundo selecto de la
Opera (que basicamente se mantenia restringido al campo del teatro y sus adeptos)—, la
pedagogia vocal misma se vio afectada en la esfera popular, llegando a una especie de
criterio flexible, es decir, segun los intereses y aspiraciones de cada alumno’, provocando
en consecuencia una subordinacion de la ensefianza al servicio de los estilos, casi sin
mediacion de las condiciones de cada instrumento vocal.

Es asi que fue tomando forma un enfoque de pedagogia vocal construido en directa
relacion con los desafios de los nuevos estilos y sub-estilos del canto popular y sus
respectivas dificultades. Por ende, al escribirse la historia de cada técnica nueva, van
surgiendo nuevas dolencias, fatigas y lesiones causadas por el mal uso y el sobre-esfuerzo
vocal. En mi experiencia, los estilos que son mas exigentes, como el rock y el pop de alto
rendimiento vocal, presentan con mayor frecuencia cuadros de cansancio o lesiones.

Podria afirmarse de manera general que el sometimiento a practicas de alto rendimiento
vocal sin los debidos cuidados de salud y rutinas de preparacion, conduciria a situaciones
de lesiones, rendimiento variable y fatiga crénica.

Caso

En agosto de 2016, recibi a la bailarina Maria Nadal (41), espafiola, mezzo, fumadora,
quien no tenia formacién como cantante y debia protagonizar el musical de alto rendimiento
vocal “A Chorus Line” en su versién chilena. Para el rol de Cassie Ferguson, Maria debia
alcanzar un LA 3 en voz timbrada para la cancién “Musica y Espejos”, lo que requeria varias
larga en correcta y estable colocacion de la voz y con volumen. Ademas, Maria debia bailar
un solo de danza al mismo tiempo que cantaba y enfrentar las exigencias técnicas de su rol
prétagonico para una temporada teatral de 32 funciones en seis semanas. El tiempo limite
de preparacion comprendid dos meses cronologicos de ensayos y se destinaron 10
sesiones intensivas para la preparacion vocal.

En casos como éste —de alta exigencia en corto plazo—, lo que hago es una sesion de
diagndstico®® para revisar el estado de salud vocal del alumno y determinar si éste debe ser
derivado o no a un otorrino-laringdlogo, si esta en condiciones de cantar, y qué tipo de
rutinas entregarle para alcanzar los objetivos del desafio. Tras el diagnéstico, al haber
lesiones como esbozo de noédulos, muchas veces el otorrino-laringélogo sugiere un
tratamiento paralelo y un trabajo vocal gradual. En algunos casos, como en el de disfonia,
no es posible intervenir antes de un periodo de reposo.

7% Mientras Lopez Temperan (1970) subraya que esta caracteristica adaptativa seria un capricho de los
profesores de canto en su inhabilidad para trabajar “cientificamente”, el problema se complejiza al considerar
la figura impositiva de los alumnos y las presiones del medio musical en el ambito popular.
80 Seglin Alessandroni (2013) “el éxito de un profesor de canto estd determinado por el grado de conocimiento
certero que éste tenga de las técnicas correctas para modificar las condiciones iniciales del sonido vocal” (del
alumno). En ese contexto, ademas de los conocimientos técnicos, el diagndstico es crucial.
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En nuestra sesién de diagndstico, lo primero que noté fue su forma de hablar en un tono
mas grave del propio®!, la que apoyaba el sonido en el pecho, y con baja resonancia de
cabeza®?. Al oirla cantar, noté una dificultad para ascender al registro agudo; registro que
debia utilizar para cantar el rol del musical. De inmediato intui que Maria presentaba algun
tipo de lesién en su aparato fonatorio por la dificultad y tensién que le producian ejercicios
basicos de emision vocal. La derivé al otorrino-laringélogo para realizarse un diagnéstico
médico.

Maria fue examinada por el otorrino-laringélogo Andrés Ortega, quien entregé el siguiente
diagnéstico: “Maria Nadal, mujer, 41 afios, presenta laringitis sub-aguda por reflujo y
alergia. Ademas en su examen laringeo, presenta unos edemas subepiteliales de la zona
media de ambos plieges vocales compatibles con esbozos nodulares. Tratamiento:
Antirreflujos, antialérgicos y anti-inflamatorios naturales. Pauta de higiene vocal estricta. Se
deriva a su profesora de canto para manejo técnico intensivo y revision del repertorio.”

Con el diagndstico en mano, comenzamos las sesiones de preparacion vocal. Durante cada
clase, fuimos evaluando el proceso, controlando resultados tras cinco sesiones y tras diez
sesiones.

ETAPA | (sesiones 1 a 5):

Un primer objetivo fue modificar o intentar modificar su voz hablada para llevarla a un
sonido mas de cabeza. Ella presentaba una dificultad para emitir con voz timbrada
especialmente en el registro agudo. Entonces, trabajamos la flexibilidad con ejercicios de
vocalizacion liricos® en volumen bajo entre M/ 2 y MI 3 con pausas de descanso entre cada
uno de los ejercicios. Lo anterior podria graficarse en la secuencia: emisién, descanso,
emision, descanso, y asi sucesivamente.

Después del calentamiento, continuamos la clase con ejercicios de apoyo en nota larga.
Consecuentemente, tras las primeras clases, el registro agudo comenzdé a ser alcanzado
con mayor fluidez.

Un segundo objetivo de trabajo fue el aspecto actitudinal, considerando el estrés psicolédgico
que provocaba en la alumna pensar que no iba a ser capaz de pasar al registro agudo a
tiempo. Para ello, trabajamos los ejercicios de rutina, pero trasladando el acompafamiento
del piano una octava mas abajo, causando la sensacion de estar cantando en un registro
medio, el cual era mas cémodo en relacion al registro agudo. Para extender el registro
agudo, probamos con distintos ejercicios. Uno que mostré grandes resultados fue un
ejercicio de glissando descendente. Al hacer glissandos de quintas descendentes, por
ejemplo de DO3 a FA2, el alumno ataca la nota desde arriba sin percatarse de cual nota es.
Frente a la tension que muchas veces genera la nocion de ascender a un agudo que se
piensa que es inalcanzable, invertir la l6gica® (en este caso, ascender en el registro vocal
pero ejecutando ejercicios de glissando descendentes), le resta la importancia a la figura del
agudo o del cantar ascendiendo, probablemente debido a que su objetivo es el contrario, es

81 posiblemente alguna versién del sindrome de Bogart Bacal. Véase Voz Profesional y artistica (2014) pag.
104. Bueso; Galvez; Ruiz; Sanabria; Ortega. Espafia: Ed. Formacion Alcala.

82 Algunas definiciones de voz de cabeza en La Voz Hablada y Cantada. p. 94. Theodore Dimon. Ed. Gaia
(2012).

83 En mi experiencia, los ejercicios liricos con volumen bajo (sotto voce) facilitan la activacion de la musculatura
interna de la cavidad bucal, pero con un minimo de exigencia para el instrumento vocal.

84 En relacién a la I6gica de inversién de polaridades aplicada al canto, véase Stephen Chun-Tao Cheng (1993).
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decir, descender. De esta manera, se conduce al alumno gradualmente y con mayor
facilidad a su registro agudo.

En paralelo a los objetivos de técnica vocal de cada clase, y como ya advertimos, hay un
eje de trabajo que se centra en el cuerpo, a través de la correccién postural, la relajacién
(especialmente de cuello y de mandibula), y el uso representativo del gesto del bostezo
recurrente de la lirica (Lopez Temperan, 1970), entre otras posturas y ejercicios.

ETAPA |l (sesiones 6 a 10)
Con el transcurso de las primeras cinco sesiones, pasamos a una segunda etapa de
preparacion vocal que abarco dos objetivos.

Un primer objetivo fue afianzar los logros de la primera etapa a través de rutinas similares a
las de la etapa anterior, pero de exigencia levemente mayor.

Un segundo objetivo fue otorgar un mayor tiempo y énfasis al estudio de repertorio: Se
destiné dos tercios de la clase a la revision focalizada y sistematica del repertorio, revisando
una a una, en orden de aparicién, las dificultades de cada parte del repertorio. En las
primeras clases de esta etapa, el repertorio se estudié dos tonos mas bajo del original y en
las clases sucesivas se avanz6 gradualmente hacia la tonalidad original.

Resultados

Al finalizar el periodo de preparacion vocal intensiva y concluir las 10 sesiones de técnica
vocal y repertorio, Maria logré alcanzar las exigencias del rol; extendidé su registro vocal
agudo en cuatro semitonos, mejord su calidad de emision obteniendo un timbre uniforme y
claro, y dominando también las destrezas vocales que exigia el repertorio en lo particular —
hay que considerar que la interpretacion del repertorio incluia demandantes coreografias,
donde la nota larga o la colocacion presentaban, en si, un desafio—. La alumna manifesté
sentir una mayor confianza y seguridad de sus propias capacidades en relacién a los
desafios implicados en su desempefo, afirmando en sus propias palabras:

“La experiencia fue muy positiva porque fue la primera vez que me enfrentaba a un
papel protagonista, cantando sola y en un musical. Tuvimos poco tiempo, pero fue intensa
la preparacién. Los ejercicios me ayudaron a sacar la voz y tener seguridad
fundamentalmente. Dejé de fumar y, con los ejercicios y la preparacion, consegui mayor
capacidad respiratoria, e incluso logré subir dos tonos mas dentro de mi registro en la
escala musical [...], y dosificar mas el aire para poder cantar comoda y tranquila. Creo que
consequi lo mas importante que era hacer creible lo que cantaba y transmitirlo con mi voz
como si estuviera hablando.” “Después de diez sesiones me parecid increible poder dejar
atras muchas limitaciones y miedos que habia en mi voz. En la Compafia de Antonio
Gades tenemos que cantar y bailar, y todos estos consejos, ejercicios y tips [...] los he
seguido aplicando...” “He conseguido dosificar la respiracion que es fundamental y no
quedarme disfénica ni tener mi voz cansada. El calentamiento de la voz es imprescindible y
las vocalizaciones las he seguido haciendo. Esos dos tonos que subi durante las clases de
preparacion no se han perdido”.

Conclusiones
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Como vemos en este caso analizado, a partir de los recursos didacticos aplicados junto con
la supervision médica de un otorrino-laringdlogo, se desarrolla un trabajo vocal
especializado de corto plazo para alto rendimiento vocal, cuyos resultados, considerados
exitosos en base a los objetivos propuestos, dan cuenta, por una parte, de la compatibilidad
entre las dos técnicas vocales utilizadas (debidamente integradas con un enfoque global del
proceso) y, por otra parte, abren una discusién sobre las posibilidades y limitaciones de la
pedagogia vocal en su aplicacién relativa a las necesidades actuales de quienes practican
el canto y el contexto en que ello se desarrolla.

Un segundo aspecto relevante de este caso, es que pone en relieve que el profesor de
canto debe tener un conocimiento acerca de su propia corporalidad para corregir, detectar
visualmente y guiar al alumno en el trayecto de su aprendizaje. Sobre este punto,
consideramos que no se puede realizar un diagndstico o disefiar un proceso pedagdgico sin
estos conocimientos (Alessandroni, 2013) y que es el profesor quien debe reconocer
primero si el alumno necesita ser encaminado mas hacia la tonicidad muscular o hacia la
relajacion para que luego él perciba desde si mismo tanto el temple que antecede al acto de
cantar, como el cansancio producido por una practica prolongada. El alumno debe ser
capaz de reconocer en su cuerpo® la energia y el tono corporal que requiere para cantar:
“La tensién exige esfuerzo, trabajo, consumo de energia, fatiga. La distension, por el
contrario, significa dejar de hacer fuerza, descanso, posibilitar que la energia perdida se
recupere”™®.

El trabajo realizado con la vocalizacion lirica se volvié necesario en relacion a los desafios
que se propusieron. En el caso de Maria Nadal, los ejercicios de relajacién previa a la
practica, tanto como los ejercicios de articulacion y el uso de vocalizos liricos descendentes
con voz colocada —pero en volumen bajo y con alternacion de pausas tras cada repeticion—
, son parte de una rutina que alcanzoé los resultados esperados. Podria generalizarse que,
para casos de similares caracteristicas con presién de tiempo o un repertorio exigente, seria
recomendable realizar estos vocalizos liricos en el calentamiento. Por el contrario, si un
cantante debe preparar un repertorio en el rango medio de su voz y de minima dificultad,
posiblemente no necesite vocalizar de esta manera.

Tras todas estas consideraciones y aunque en el inicio de mi periodo formativo yo misma
separaba las técnicas en dos rutinas (la rutina lirica y la rutina popular), hoy recomiendo una
cruza donde ambas técnicas se van entrelazando, abriendo camino para una formacion
mas completa. Con ello quisiera ademas hacer hincapié en la importancia que en ese
entendido implica integracioén de las disciplinas corporales como herramienta facilitadora del
proceso de aprendizaje.

Las actuales exigencias estilisticas del cantante popular en su ambito de desempefio
profesional requieren de una pedagogia vocal que sea capaz de elaborar rutinas
personalizadas para cada situacion particular, es decir, usando metodologias, criterios y
protocolos de cuidado que permitan enfrentar casos diferentes con instrumentos vocales,
plazos y objetivos igualmente diferentes. Que no existan aun convenciones ni acuerdos
generales en cuanto a qué procedimientos de salud vocal son los adecuados implica que
los profesores de canto deben enfrentar cada caso de manera aislada sin la posibilidad de
dejarse guiar por otros casos y experiencias similares como se resuelve en tantos otros
campos de estudio. Una cooperacion entre profesores que facilite la comunicacion entre

85 Comparto la relacién voz y cuerpo que establece Begofia Torres (2008) en su trabajo Anatomia de la Voz
Espafia: Ed. Paidotribo.
86 Joaquin Benito Vallejo (2001, pag. 45).
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casos Yy experiencias impulsaria la investigacion hacia nuevas posibilidades metodolégicas
entre técnicas, cuidados y repertorio para el canto popular.
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