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Durante el siglo pasado, se han llevado a cabo en el campo de
la educacidén musical una gran cantidad de investigaciones
centradas en el desarrollo vocal de los adolescentes. Los
investigadores han intentado descubrir las diversas etapas del
desarrollo vocal en adolescentes varones y mujeres; 1los
resultados de estos estudios han servido como material
fundamental para la filosofia de 1la ensefanza y las
metodologias que se utilizan en la actualidad en las aulas de
miusica coral y generales. Aunque la investigacidn ha
demostrado que, tanto adolescentes varones como mujeres
experimentan algun tipo de cambio vocal, en comparacién, hay
mas literatura dedicada al desarrollo vocal de los hombres
jovenes. Ademds de abordar las necesidades vocales de los
adolescentes varones, también es muy posible que 1las
necesidades emocionales, psicoldgicas y de desarrollo de estos
jovenes deban ser abordadas si se quiere tener éxito en 1los
ensayos y que continten en el canto a lo largo de sus afos de
escuela secundaria.

El eje de la investigacidn, centrado especificamente en 1las
voces adolescentes masculinas de escuelas secundarias, ha
proporcionado a los profesores un marco para desarrollar
técnicas de ensefianza para el ensayo. Las estrategias
pedagdgicas que se han recopilado y respaldado en este estudio
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se han organizado en las siguientes categorias:

= entender el cambio de voz;

= evaluar la voz;

 ubicar al cantante adolescente masculino;

= explicar el cambio de voz;

= clasificar y etiquetar la voz del adolescente varodn;

= orientar la produccién y el desarrollo vocal general;

= desarrollar vocalizaciones y ejercicios de calentamiento
para el ensayo;

= ajustar tonalidades y lineas vocales en la partitura
coral;

» incorporar al ensayo analogias y movimientos;

= mantener un ambiente sano y productivo en el ensayo.

Utilizando las categorias mencionadas previamente como una
guia de organizacidén, el objetivo de este estudio es ofrecer
estrategias basadas en investigaciones y buenas practicas que
ayudaran al director de coro a ensayar con voces masculinas de
adolescentes de escuelas secundarias y superiores.

Entendiendo el cambio de voz

A la hora de ensefiar mUsica coral en la educacidn secundaria,
el director debe estar preparado para ayudar a los cantantes a
gestionar sus voces en desarrollo. Por lo tanto, uno de los
primeros pasos del maestro para trabajar exitosamente con los
adolescentes en un ensayo coral es tener un conocimiento

profundo del cambio de la voz.' Con respecto a los adolescentes
varones, Henry Leck afirma que el profesor debe “conocer la
produccion vocal de los cambios en la voz del joven, en qué
registro vocal deben cantar, y cémo evitar problemas y el

sobresfuerzo vocal”.? El director de coro no solamente debe

estar al tanto de los cambios fisicos asociados al desarrollo
vocal del adolescente vardn, sino que también, debe comprender
las dimensiones emocionales asociadas al cambio vocal. A pesar



de que el desarrollo fisico y emocional de cada adolescente
sera unico, el tener conocimiento de los comportamientos
tipicos de 1los varones adolescentes le puede permitir al
director planificar mejor y facilitar los ensayos.

Evaluacion de la voz

A fin de organizar adecuadamente los ensayos y establecer
objetivos para las actividades corales, sera necesario probar
individualmente cada voz. Dado que en las escuelas medias y
superiores los varones estan a menudo preocupados por su
cuerpo durante la adolescencia, es importante que el director
sea sensible y creativo cuando evalule sus voces. Incluso el
tipo de terminologia utilizada para el proceso de evaluacidn
puede afectar al nivel de comodidad del cantante y, a su vez,
afectar al proceso global de reclutamiento. David Friddle, por
ejemplo, ofrece el término “control de voz” como una forma de
aliviar 1la ansiedad que a menudo produce el término

“qudicién”.’

Una evaluacién precisa de la voz de cada joven es
absolutamente necesaria para poder colocarlo en el registro
adecuado y plantearle desafios musicales que se ajusten a sus
capacidades vocales actuales. El veterano pedagogo coral
Michael Kemp amplia este punto:

“En el caso de los varones cuyas voces estén a punto de
cambiar o estén en medio del cambio, siempre hay que estar al
tanto del registro que pueden cantar. Esto requiere comprobar
sus notas agudas y graves cada dos semanas y asegurarse de que
las notas que se les pide cantar sean notas que puedan
producir”.*

Este autor es partidario de un proceso de evaluaciéon “fila por
fila” en el contexto del ensayo. De esta manera, el director
puede comprobar con frecuencia si los varones estan



experimentando dificultades vocales y ofrecerles asistencia (o
un nuevo “control de voz”) en el momento oportuno.

Una correcta evaluacion de la voz del adolescente vardn
comienza con localizar el registro de voz aproximado del
joven, que se suele encontrar entre dos y tres semitonos por

encima de la nota mds grave del registro de canto.’ Terry

Barham y Darolyne Nelson sugieren que el joven diga “Hola”,
seguido por un registro hablado del joven (como grado de
escala 1) con un “Hola-a-a-a-a”, utilizando la escala gradual

do-do-re-mi-re-do.® Al igual que con la mayoria de los
ejercicios vocales durante el proceso de evaluacién inicial,
es importante guiar al cantante poco a poco y de manera
cuidadosa, esperando alguna senal de tensid6n vocal en cada
modulacidén. La utilizacidon de vocalizaciones que emplean
rangos pequefios, como terceras, hacen posible que los jévenes
con registros de canto limitados tengan éxito.

Siguiendo la linea de investigacion de Barham y Nelson, el
autor ha desarrollado el siguiente ejercicio (para ser
interpretado y modulado en cualquiera de las claves) para
evaluar 1inicialmente el registro de canto del joven.
Utilizando solamente el rango de una tercera y escrito en un
estilo de jazz, la vocalizacién consiste en tonos y semitonos
(ascendentes y descendentes):

D uaby oo b s by iy . e My oy b s oy oy bl o,

Figura 1. Rollo Dilworth, Jazz-Style Warm-up © 2012 by Hal
Leonard Corporation. Reprinted by permission.

Un patrén comin que se utiliza para probar voces consiste en
un patron descendente “para hacer” en un rango que sea cémodo
para el cantante. En consonancia con la investigaciodn, este
tipo de calentamientos permite al cantante aliviar
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gradualmente los registros vocales, desde los mas elevados a
los mas graves, todo dentro de la gama de una quinta. Al
cantar este tipo de ejercicio, Jonathan Reed recomienda el uso
de una vocal resonante (por ejemplo, “ee”) y de una consonante

de percusién (como “b").’

Aparte de utilizar vocalizaciones compuestas, también es
razonable pedir al adolescente cantar una cancién con la que
esté familiarizado. En un estudio cualitativo mas reciente,
Barham escribié: “para varios profesores, descubrir el
registro vocal hablado de un joven es el preludio para cantar

una cancién familiar en la clave correspondiente”.® Una lista

de canciones populares recomendadas por los expertos en la
materia incluye Jingle Bells’, Rock Around the Clock', My
Country, ‘Tis of Thee' y We Will Rock You! *

Mas alla de la tarea de documentar el rango vocal del cantante
en una tarjeta o ficha de audicién, Barham y Nelson, Conrad y
Freer sugieren publicar en el aula los cambios en el rango
vocal de los cantantes, ya sea en un grafico mural o en un

tablén de anuncios.” Al exhibir la progresién del rango vocal
de cada joven, se espera que los estudiantes construyan
compafierismo y desarrollen una comprensidén mas profunda de
como varia el proceso de cambio de voz entre las personas.

Clasificacidén y catalogacion de la voz de los adolescentes
varones

Una buena clasificacién de la voz de un adolescente permitira
al director del coro determinar la fase en la que se encuentra
el desarrollo vocal del muchacho y, por lo tanto, podra
situarlo en la cuerda adecuada durante el ensayo. Con el paso
de los anos, se han desarrollado numerosos modelos basados en
investigaciones que clasifican las diferentes etapas de cambio
de voz por las que pasa un adolescente. Dichos modelos
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presentas tres, cuatro, y hasta seis'® categorias de
desarrollo vocal en los adolescentes varones. Aunque los
detalles de cada modelo estan fuera del alcance de este
estudio, cabe destacar la terminologia utilizada para
describir las diferentes fases vocales. Algunos de los modelos
usan las etiquetas “soprano”, “alto”, "“alto-tenor”, “voz sin
cambio” y “a media voz” para referise a las voces que se
encuentran en las fases de pretransicién y transicidén. Para
las voces mdas asentadas se utilizaban las etiquetas de
“tenor”, “nuevo baritono”, “baritono asentado”, “bajo-
baritono” y “bajo”. El estudio de Barham, que interrogdé a mas
de 40 profesores de musica coral de escuelas seundarias,
reveld que el 86 % de los encuestados utilizaba los términos
“tenor”, “baritono” y “bajo”, mientras que el 60 % recurria al

término “voz sin cambio”.'’ Sélo el 38 % de los directores
corales que participaron en el estudio usaba los términos
“soprano” o “alto” y el 21 % de ellos utilizaba las etiquetas

“tiple” o “cambiata”.'® Aunque el nUmero de profesores

encuestados para este estudio es relativamente menor, el
resultado puede servir de guia a los directores a la hora de
elegir los términos para catalogar a los adolescentes. Paul
Roe cree que “un chico jéven no quiere que se relacione su voz

con un nombre femenino”.' Estando de acuerdo con Roe y basénose
en sus afnos de experiencia trabajando con voces masculinas
adolescentes, Leck asegura que “un chico no quiere que le

Llamen ‘soprano’ o ‘alto'”.?° Sin embargo, esto no implica que
se pueda clasificar a todos los muchachos, sin importar si su
voz ha cambiado o no, con el término comodin de “baritono”,
por el bien de la organizacién y la moral del grupo. Leck
ofrece el siguiente testimonio como advertencia en contra del
encasillamiendo de todos los estudiantes de escuela secundaria
dentro de la categoria de “baritono”:

“En un episodio desastroso, un profesor de séptimo curso puuso
a un grupo de chicas a un lado y las llamdé “sopranos” y a otro



grupo de chicas al otro lado y las llamé “altos”. A los
veinticinco chicos de la clase los colocd en el centro y los
Llam6é “baritonos”. El resultado fue un sonido formado por mas
notas de las deseadas, ya que muchos de los chicos no fueron
capaces de catar en el tono. Los muchachos no se
enorgullecieron del sonido que estaban produciendo y 1o
exteriorizaron con serios problemas de disciplina. Aunque sea
complicado decidir qué voz deberian cantar, es muy importante
no encasillar a los cantores.”*

Friddle apunta que “los chicos adolescentes tienen un
autoestima fragil; sus identidades masculinas no han hecho mas
que comenzar a definirse; por lo tanto, es importante utilizar
apelativos que les permitan sentirse cémodos con su nueva

cuerda.’ Cabe destacar que muchos directores de coro utilizan
nameros (Parte I, Parte II, Parte III, Parte IV) para
catalogar las voces, en lugar de términos tradicionales como
“soprano”, "“alto”, “tenor” o “bajo”. Respecto al desarrollo
psicoldégico y emocional, Barham destaca 1o siguiente:
“Musicalmente, la utilizacidon de etiquetas para referirse a
los muchachos no es tan importante como alimentar su
autoestima y ayudarlos a reconocer su crecimiento global,

tanto personal como musical, a lo largo del afio.””

La colocacion del cantante masculino adolescente

Se sigue debatiendo sobre si un cantor adolescente debe
ensayar en un grupo de voces iguales o en uno de voces mixtas.
Incluso dentro de un ensayo de voces iguales, 1los
investigadores tienen diferentes opiniones sobre dénde se
deben colocar exactamente los adolescentes. La fase de
desarrollo vocal es un factor importante a la hora de
organizar el orden de colocacidén tanto en un ensayo de voces
iguales como en uno de voces mixtas.



En un articulo de 1960, Robert Conrad se posiciond
enérgicamente a favor de los grupos de voces mixtas,
ofreciendo el siguiente razonamiento: “Para estimular el
interés de chicos y chicas en el canto, lo mejor es trabajar
con grupos mixtos en lugar de con grupos musicales de chicos o

n

de chicas”.?® Mas alld de la preferencia filoséfica de grupos
de ensayo mixtos, puede haber cuestiones organizativas que no
permita que chicos y chicas ensayen por separados durante la
jornada escolar.

En la literatura y debates mas recientes sobre el tema, muchos
investigadores y pedagogos han expuesto opiniones favorables
sobre los grupos de ensayo de voces iguales para nihos de
educacién secundaria. Los defensores de una configuracidn del
ensayo Unicamente masculina ofrecen numerosas ventajas:

- “practicamente se eliminan los problemas sociales, ya
que los chicos y chicas de secundaria trabajan mucho
mejor cuando no hay miembros del sexo opuesto a su

alrededor;””

- “esta composicién permite abordar temas exclusivamente
masculinos, como el cambio de voz, el canto en falsete,

y la ampliacién de registro en un ambiente tranquilo;”*

- “para la persona que tenga una voz dificil de controlar
es menos embarazoso estar en una clase sélo con

chicos;"”?’

= “en un grupo formado exclusivamente por hombres, 1los
muchachos sienten menos verglenza y, por tanto, es mas

facil convencerlos para que canten;”?

= “[..] un coro de voces masculinas formado por
adolescentes es otro medio mediante el cual se puede
mantener el interés por el canto entre los puberes. El
espiritu de equipo que se establece crea un vinculo

beneficioso para todo el programa de mdsica.””

En un estudio de investigacion experimental, Swanson se dio



cuenta de la utilidad de agrupar los los muchachos que se
encontraran en fases tempranas del cambio vocal en un aula y a

los que ya estuvieran en fases mads avanzadas, en otra.’® A lo
largo de un periodo de nueve meses (de septiembre a mayo), los
alumnos de secundaria que formaban parte del experimento
demostraron, como promedio, haber aumentado su registro vy
haber adquirido un mayor nivel de interpretacién y una actitud

mds positiva hacia la mdsica en general.™

Dado que no siempre es posible organizar los ensayos durante
la jornada escolar para que sean de voces iguales, 1los
directores pueden organizar ensayos “especiales” para 1los
chicos antes o después del colegio. Estos ensayos “especiales”
para chicos cantores, ofrece a los adolescentes la oportunidad
de “ser ellos mismos” y cantar en un ambiente cémodo y seguro.

A la hora de situar a los cantantes en un grupo de ensayo de
voces mixtas, Freer sugiere colocar a los chicos a un lado en

lugar de en el medio del coro.® En el otro extremo del debate,
Collins cree que los muchachos necesitan una atenciodn
constante y por eso deben ser situados en primera fila y en el
centro del coro, con las chicas sentadas detras de ellos y a

los lados.?® Cooper y Kuersteiner aseveran que los cantantes

adolescentes (tanto los baritonos como los cambiatas) deberian
situarse en las primeras filas del coro, mientras que las

chicas deberian estar en las filar de atrds,** y los muchachos
que presenten problemas de tono y de produccién vocal deberian
sentarse entre cantores mas seguros.

Roe sugiere que los chicos que canten aun en registro tiple
deberian sentarse junto a las sopranos y altos, haciendo

frontera con la seccién de los tenores y los bajos.> Tanto

Collins como Roe sugieren la siguiente formacién para un coro
adolescente de voces mixtas:

A2 Al S2 S1



Tl T2 B1 B2
Esta formacién cumple al menos tres funciones pedagdgicas:

= los tenores y las altos pueden compartir tono cuando sea
necesario;

= los muchachos con voces en proceso de cambio pueden
moverse facilmente ente las voces masculinas; vy,

=al estar sentados en las filas de delante, los chicos
pueden recibir mas atencién por parte del director.

El debate puede centrarse en si los ensayos deben ser mixtos o
de voces iguales, o bien en cudl es la posicién mas adecuada
para el cantante masculino durante la formacién del ensayo,
pero la ubicaciodn del cantante varén no sdélo tendrd impacto en
el proceso de ensayo en si mismo, sino que también afectara al
desarrollo musical del muchacho (y es probable que también al
desarrollo emocional y psicoldgico).

Explicando el cambio de la voz a los cantantes

Con toda seguridad, es importante explicar y discutir el
proceso del cambio de la voz a los cantantes adolescentes,
tanto hombres como mujeres. Segun Roe, “el profesor debe

hablar sobre la fisiologia de la voz con cada clase”.’® A pesar
de que los investigadores tienen distintas opiniones sobre la
cantidad y calidad de la informacidon que debe presentarse,
generalmente estan de acuerdo en que el director de coro debe
encontrar la oportunidad, tanto dentro como fuera de 1los
ensayos, de explicar el concepto del cambio de voz a muchachos
y muchachas en términos comprensibles. Respecto de 1la
explicacién que debe darse a los muchachos sobre el proceso
del cambio de la voz, Frederick Swanson, mientras llevaba a
cabo una investigacidén experimental en los afos 60’', dijo lo
siguiente:

“[..] La voz de los muchachos cambia, se torna mas profunda,



mas rica, mas fuerte, y se convierte en 1o que 1llamamos 1los
registros tenor y bajo. Estds a punto de recibir una nueva
voz, tal vez una mas bella, y una nueva forma de cantar se
abrira para ti. Pero hay un precio que pagar, y todos los
muchachos deberdn pagarlo antes de convertirse en hombres.
Durante un tiempo no podras manejar esta nueva voz y, en
cierta forma, deberds volver a aprender a cantar”.”

Mientras el texto anterior refleja una época temprana en
términos de estilo de lenguaje, el quid de lo que Swanson dijo
puede ayudar al profesor a la hora de trabajar un “discurso”
propio usando “un lenguaje mas actual”. El director de coro
gue elige explicar el cambio de voz a los cantantes, apunta
Freer, debe ser consistente de los términos utilizados para
que los adolescentes puedan incorporar estos nuevos términos a

su vocabulario.®

Guiando la produccion y el desarrollo vocal general

Los expertos aconsejan a los directores corales que tengan un
gran cuidado a la hora de trabajar con voces masculinas
adolescentes. A pesar de que los enfoques especificos son
variados y diversos, de las investigaciones pueden obtenerse
los siguientes principios generales:

39

aplicar habitos de respiracién y postura apropiados;
utilizar ejercicios descendentes para conectar la voz de

cabeza con la voz de pecho;®
= guiar la voz de cabeza a través del passaggio y hacia la

voz de pecho con un ligero tono de cabeza“
asegurarse (mirando y escuchando) que la voz no se halle

sometida a presién durante el canto®
retomar o reaprender técnicas vocales utilizadas antes

del comienzo del cambio de voz*



= proporcionar modelos vocales apropiados de distintos
modos de vida que puedan demostrar satisfactoriamente la
técnica vocal apropiada, incluyendo registros de canto

agudo y grave"
= permitir cantar a los muchachos donde se sientan mas

comodos®
= permitir a los muchachos descansar vocalmente cuando

experimenten fatiga®

Desarrollando vocalizaciones y calentamientos para el ensayo

Respecto del calentamiento vocal para adolescentes varones,
hay un punto comlin dentro de la literatura de investigaciodn:
permitir al muchacho acceder tanto a los agudos como a los
graves en su registro vocal durante el ensayo. Algunos
investigadores y directores de coro se refieren a los agudos
de las voces de los muchachos como “rango superior” o “voz
aguda”, mientras que otros utilizan el término “falsete”. En
este punto debe destacarse que, a pesar de que algunos
pedagogos corales utilizan los términos antes mencionados como
sinénimos, algunos investigadores no consideran que ambos
términos signifiquen 1o mismo. Phillips hace esta distinciodn,
y remarca que “la voz aguda pura en voces masculinas
cambiantes o cambiadas sonara mas parecida a la voz de un

muchacho en edad prepuberal en la octava de Do2 a Do3”. ¥

Phillips menciona que el sonido de la voz aguda es mas llena y
libre que el sonido en “falsete” (un sonido débil y sin apoyo

caracterizado por una laringe alta).*Independientemente de 1a
terminologia utilizada, “es importante vocalizar dentro del
registro y animar a los hombres jdévenes a cantar tan agudo o

tan grave como sea posible sin forzar la voz”.* Roe resume su
posicién de la siguiente manera:

“E1 maestro no debe sucumbir a la tentacidén de usar demasiado



la voz en el registro agudo, a expensas del desarrollo de la
voz grave. Muchos instructores vocales permiten que 1los
alumnos usen Unicamente la voz grave (los muchachos,
naturalmente, querran cantar solamente con sus voces graves),
pero este procedimiento causara tantos problemas como el
procedimiento de voz aguda. El procedimiento pedagdgico
apropiado incentiva el desarrollo del registro en graves, la
retencién del registro en agudos y el desarrollo del registro
medio hasta que ambos segmentos se unan en un registro
continuo y fluido”.

Con el objetivo en mente de explorar todos los registros
vocales (junto con el concepto de bajar gradualmente la voz de
cabeza al registro de pecho), numerosos pedagogos han
desarrollado calentamientos vocales para la voz masculina
adolescente. Estos ejemplos incluyen ejercicios descendientes
que empiezan en algun punto entre La y Do por encima del Do
central.

A través de esta investigacidén, Freer concluye que “el
registro de unisono de un conjunto vocal adolescente sera
alrededor de una sexta, aproximadamente desde Sol hasta Mi,
con los estudiantes cantando en distintas octavas, segun sea

conveniente.’ La implicacién aqui es que ese calentamiento
vocal unisono no siempre sera lo mas efectivo para 1los
cantantes adolescentes si el objetivo es explorar todos los
registros. Como una alternativa a las vocalizaciones que sean
especificamente tonales, Freer ofrece las siguientes
directivas a la hora de construir los calentamientos vocales
adecuados para cantantes adolescentes: a.) desarrollar
vocalizaciones que no sean especificamente tonales; b.)
obtener el material de vocalizacidén directamente del
repertorio en preparacién; y c.) construir actividades de
improvisacién que ensefien habilidades vocales, aun dejando la

2

eleccién de tono a los estudiantes.’ Un ejemplo es el

n53

ejercicio llamado “Garabato, en el cual una linea ondulada



(mostrando “picos” y “valles”) es dibujada al azar en la
pizarra. Los estudiantes cantan silabas neutras mientras el
director coral (u otro estudiante) traza porciones de la linea
ondulada con un puntero. Mediante el uso de actividades de
calentamiento como “Garabato” se permite que los estudiantes
exploren confortablemente su registro individual sin ser
encasillados dentro de ningun tono especifico de canto.

Ajuste de tonalidades y lineas vocales

Dado que varios adolescentes varones pueden experimentar
multiples cambios en su registro vocal durante el periodo de
cambio de voz, y dado que algunos repertorios corales no
tienen en cuenta dichos cambios en los hombres adolescentes,
puede ser necesario que el director haga algunos cambios y en
las tonalidades escritas. Barham ofrece cinco tipos de
soluciones: transportar, intercambiar partes, desplazar
octavas, duplicar de algunas lineas, y escribir una nueva voz.

Trasportar. Los directores necesitan poder transportar 1los
ejercicios vocales y seleccionar un repertorio en las claves
que sean mas cémodas para los cantantes. Wiseman afirma que
“el oido del maestro debe estar constantemente alerta y él
debe estar preparado a transportar ejercicios y canciones a
una tonalidad que sea c6émoda y adecuada.”*

Intercambiar partes. Se anima a los cantantes a cambiar a otra
linea vocal, si es necesario, para que puedan cantar notas que
estén dentro de su registro en un momento dado. Sally Herman
ha desarrollado una “concepcién de la voz como pivotador” que
sirve como base para su filosofia de la ensefanza coral:

“Otro ingrediente muy importante para leer misica y ensayar
exitosamente es darle a todos los estudiantes la mejor parte
de sus registros vocales (tesituras) durante la mayor parte
del ensayo. Esto es especialmente Util para los cantantes



varones adolescentes. En cualquier composicién vocal, numere a
los cantantes de una determinada seccidén segun su registro
vocal, y cree una hoja aparte en la que pueda intercambiar las
voces individuales que se adapten mejor tanto al cantante como
a la masica. Un baritono podria cantar como segundo tenor
durante cuatro compases y luego pivotar a la voz de baritono
de nuevo durante tres compases.””

Desplazar una octava. Una solucién simple es que los muchachos
del coro bajen una octava cuando el registro sea muy aagudo.
Barham cree que este procedimiento puede utilizarse para los

coristas que canten en clave de sol y clave de fa.> Basandose
en su experiencia, este autor esta en contra del uso excesivo
de este método para las voces de baritono y bajo. En general
el desplazamiento de octava puede ser necesario para las voces
cuyo registro registro esta muy por por encima o por debajo
del pentagrama. Es recomendable motivar a baritonos y bajos a
encontrar sus nuevas voces para las notas que estan dentro del
pentagrama; de lo contrario, el cantante sequird cantando por
debajo del pentagrama (donde se le hard mas facil) a expensas
de desarrollar y asegurar el registro mas agudo.

Duplicar partes. La estrategia de tener dos partes que son
cantadas en octavas diferentes puede ser muy exitosa vy
adaptarse bien a los cambios de voces de un coro. Cuando se
usa una obra con dos lineas, 1o mds comin es que los tenores
hagan la parte de soprano en su octava mientras que los
baritonos/bajos hacen la parte de alto en su octava. Las voces
que no estén afectadas por los cambios de voz de 1la
adolescencia pueden permanecer en el la octava que mejor se
adapte a su extensidén vocal. Barham sefiala que “se puede
combinar la duplicacidén de octavas con el desplazamiento de
octava, y en cierto momento volver a lo que esta escrito en la
partitura y crear asi una nueva parte.””

En lugar de emplear obras a dos voces en un ensayo de SATB,
Jerry Blackstone recomienda el uso piezas escritas



especificamente para tenores y los bajos, ya que la idea de
doblar partes en otra octava puede hacer sentir a 1los
cantantes masculinos que su papel en el coro es secundario.”®

Escribir una nueva parte. Ocasionalmente, la voz del
adolescente vardén puede estar limitada a unos cuantos tonos;
por eso es necesario que el director cree una nueva linea
vocal. Leck sugiere que esos jovenes que aln estén aprendiendo

a usar sus voces canten una linea féacil, como una melodia.”
Roe estd de acuerdo con Leck, y declara que “puede ser
necesario escribir partes méds fdadciles para esas voces

problemdticas”® y, en esos casos, “puede ayudar tener una sola

linea de melodia cantada en el correspondiente registro

vocal.”® Kemp resume la estrategia de ajustes de registro para
los cantantes adolescentes declarando lo siguiente:

“En cualquier cosa que se cree para jovenes que estén pasando
por este cambio vocal, debe procurarse usar un registro que el

joven pueda cantar con confianza.”®

Incorporando analogia y moviemiento en el ensayo

En los dltimos afos ha aumentado el numero de estudios sobre
los conceptos de analogia y movimiento en el ensayo de cora.
Sin embargo, pocos estudios ofrecen analogias y/ o estrategias
de movimiento dirigidos especificamente a las necesidades e
intereses del adolescente vardn. Frederick Swanson y Patrick
Freer tratan el uso de analogias deportivas con adolescentes
varones en un ensayo de coro. Haciendo referencia al mismo
estudio previamente citado en este articulo, Swanson descubrid
que “al usar la analogia de desarrollar habilidades en 1los
deportes, [los investigadores] convencieron a los jévenes de
que los ejercicios desarrollan el control e incrementan la
habilidad.” Por lo tanto, Swanson y su equipo comenzaron a
utilizar analogias deportivas al hablarles a los muchachos



sobre la técnica vocal. Las siguientes tablas senalan 1los
conceptos que Swanson y su equipo trataron durante su ensayo,
incluyendo las analogias que fueron presentadas verbalmente a

los jovenes:®

CONCEPTO VOCAL ANALOGIA DEPORTIVA (verbalizadas)

“Todo nadador y corredor necesita buenos habitos de respiracioén

Ejercicios de Respiracién ) .
para mantener el ritmo.

Garganta relajada y abierta “Cualquier bateador de béisbol necesita un movimiento relajado.”

Escalas y arpegios para aumentar la

.. . “Cualquier golfista necesita aumentar su distancia.”
extensién del registro

“Cualquier jugador de baloncesto tiene que mejorar su punteria a

Formacién de vocales y enfoque de la voz ”
la canasta.

En su video titulado Success for Adoescent Songers (Exito para
cantantes adolescentes), Freer reta a los estudiantes a ver el
canto como una experiencia atlética en la cual los misculos de

sus cuerpos tienen que ser usados de manera saludable.® En un
estudio mas reciente, Freer descubre lo siguiente:

“El hecho de que haya grandes semejanzas en los fundamentos
fisicos del canto y del levantamiento de pesas ofrece a los
directores de coro una oportunidad Unica de enmarcar el canto
durante el periodo de cambio de voz de la pubertad como un
esfuerzo atlético. Darle la bienvenida a este tipo de cambios
requiere que el director para amplie lo que el estudiante ya
conoce gracias a su experiencia en deportes y salas de pesas
con las analogias y descripciones paralelas o relacionadas.”®
Freer ofrece varias actividades fisicas que permiten que los
jévenes de secundaria desarrollen habitos saludables de
relajamiento, postura, respiracién y produccién vocal.

Con respecto a la investigacidon, el autor ofrece 1los
siguientes ejercicios técnicos relacionados con el deporte
para adolescentes varones:



iPostura Perfecta!

(Rap)
Objetivo: mantener una buena postura de pie.
Instrucciones: Cantar el rap que aparece a continuacidén, afadiendo
el movimiento sugerido si se desea*.
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Rollo Dilworth, Posture Perfect!, from

Choir Builders © 2006

by Hal Leonard Corporation. Reprinted by permission.

*Traduccion de las indicaciones de movimiento:

= Push down on shoulders with hands > Apretar los hombros

hacia abajo con las manos

= Balance or stabilize feet on ground > Equilibrar o

estabilizar los pies en el suelo

 Bend knees slightly > Doblar ligeramente las rodillas

= Straighten back with R hands in front, L hand in back >
Volver a ponerse en pie con la mano derecha hacia
delante y la mano izquierda hacia atras

= Arms at sides > Brazos a los lados

 Move arms slightly > Mover ligeramente los brazos

= Inhale, lift chest.
inflar el pecho.

costillas

L Hand to rib cage > Inhalar e
Llevar la mano izquierda hacia las

R finger point up > Un dedo de la mano derecha apunta

hacia arriba

= Push chin up with R hand down > Lleva la barbilla hacia
arriba con la mano derecha con la palma hacia abajo
» Fingers point out from both eyes > Los dedos sefalan

desde los o0jos

= Arms continue down to sides > continual con los brazos

hacia abajo a ambos lados


http://icb.ifcm.net/wp-content/uploads/2015/07/Untitled4.jpeg

Respirando con el baloncesto
Objetivo: Promover la respiracién diafragmdtica y controlada.

Instrucciones: Mientras mantienes una buena postura de pie, imagina que estds botando una pelota de
baloncesto a la altura de la cintura. Mientras haces botar la pelota imaginaria, comienza a respirar
con pulso de negra, haciendo el sonido “tss” con la boca. Cuando llegue el momento de “lanzar la
pelota,” levanta los dos brazos para simular que sueltas la pelota de baloncesto y di suevamente la
palabra “swish.” Al mismo tiempo que el director y sin perder el ritmo, los estudiantes pueden producir
el sonido “tss” 3 veces seguido de un sonido “swish,” y después continuar con el sonido “tss” 4 veces
seguido de un “swish” ,y asi sucesivamente hasta llegar a nueve.

Haciendo puenting
Objetivo: Conseguir voz de cabeza
Instrucciones: Coloca los dedos indice y corazén de una mano en la palma de tu otra mano (como si se
tratara de unas piernas). Las “piernas” tienen que saltar de un puente al tiempo que emite un sonido
de “sirena” usando una voz de cabeza muy aguda. El sonido debe mantenerse o cambiar segun la direccién
del saltador. La cuerda que sostiene al saltador llega un momento en el que da un tirén y tira de é1l
hacia arriba, de vuelta al puente (la palma de la otra mano).

Practicando deporte
Objetivo: Cantar con apoyo de respiracién enérgica y sostenida.

Instrucciones: Se anima a los coristas a moverse para simular el movimiento de una actividad deportiva
mientras cantan el ejercicio (en la parte de debajo de este recuadro) con silabas neutras. El director
(o lider del grupo) puede especificar qué silaba y qué actividad deportiva deben imitar. Debe
dirigirse a los cantantes para que inhalen simultdneamente y preparen sus manos para la actividad
deportiva durante el descanso. Los cantantes deben de simular el deporte indicado mientras cantan,
asegurandose de seguir moviéndose y cantando hasta el final del ejercicio. Algunos ejemplos de
actividades deportivas son: lanzar un baldén de flatbol americano, batear una pelota de béisbol, lanzar
un frisbee, y lanzar un balén de baloncesto.

e

Figura 3. Rollo Dilworth, Playing Sports © 2012 por Hall Leonard Corporation. Reimpreso con permiso

Como Freer, Phillips cree que “al concentrarse en el acto
fisico de cantar, los estudiantes aprenden que el cantar

requiere la misma preparacidén que practicar deporte.”® Aunque
no se limita a los adolescentes varones, Robert Shewan cree
que la calistenia fisica, cuando conecta conceptos musicales
como el tiempo y el ritmo, puede ser incorporada de manera
exitosa en un ensayo de coro.

Ademds de usar la analogia deportiva, algunos investigadores
sugieren que el movimiento fisico en el ensayo puede
beneficiar a los jovenes adolescentes en aspectos musicales,
emocionales y de desarollo. El trabajo de Cooksey incluye
varios enfoques de quinesiologia disefados para ayudar a los
adolescentes con el canto. Blackstone y Leck recomiendan el
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movimiento de los brazos a modo de arco por encima de la
cabeza y luego por debajo para mejorar la voz de cabeza, el

control del respiracién, y poder mantener la linea vocal.®
Visto desde una perspectiva emocional -y quizas desde una
perspectiva de desarrollo- Freer cree que los hombres
adolescentes necesitan tener muchas oportunidades de

movimiento fisico durante el proceso del ensayo.® Barham
también sugiere el uso de coreografias en los ensayos para los

jovenes de esta edad de manera puntual.”

La importancia de un ambiente de ensayo sano y productivo

Es importante que los directores de coro creen y mantengan un
ambiente de ensayo positivo y sano para los cantores
adolescentes. Basandose en la bibliografia utilizada en este
estudio, junto con la propia experiencia del autor, pueden
sugerirse las siguientes estrategias:

= crear un ambiente de seguridad y confianza en el que los

muchachos puedan ser ellos mismos; ’*

permitir que los chicos persigan su independencia

72

interpretativa, incluyendo la blsqueda supervisada de

sus propias voces;”

- llevar a cabo ensayos de calidad y bien estructurados; ™

=ser sincero y a la vez diplomatico a la hora de

dirigirse a los cantores; "

= utilizar refuerzo y estimulos positivos para fomentar la

creacidén de autoestima; °

= demostrar que el canto es una actividad que merece la

pena; "’

- establecer grupos de apoyo formados por los propios

compafieros del grupo;



» ser flexible:; ”°

= promover constantemente el canto saludable, que incluye
el uso de una voz bien impostada, una postura adecuada y

una respiracién con apoyo; °*°

= estar preparado para cambiar a un muchacho de una cuerda

a otra cuando surja el primer sintoma de incomodidad; *

= mantener una comunicacién abierta, especialmente cuando

se trate de cuestiones relacionadas con la voz; ¥

»hacer que el ensayo sea dindmico variando las
actividades a menudo, aproximadamente cada 10 o 12

minutos.®

Conclusion

Este estudio presenta un conjunto de estrategias que pueden
ser utilizadas en el aula de coro a la hora de trabajar con
chicos adolescentes. Ademas de ofrecer al lector algunas de
las técnicas basadas en importantes estudios publicados, el
autor ha intentado mostrar algunas de sus propias estrategias
de ensayo, que también derivan y estan respaldadas
directamente por hallazgos en las investigaciones. Se espera
que los directores de coro que lean este estudio se sientan no
solo animados a poner en practica las numerosas técnicas que
se han mencionado en estas paginas, sino también inspirados
para desarrollar y explorar estrategias y actividades que
puedan aplicarse a sus circinstancias.

Este articulo se publica con el permiso de Choral Journal, la
revista de la ACDA, que publicé este articulo por primera vez
en su edicion de abril de 2012.
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