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ARTICULO

Metafora y canto infantil: un estudio de casos

Por Arturo Gallardo

RESUMEN

El presente articulo da cuenta de un recurso ampliamente utilizado por los
profesores de canto para transmitir un conocimiento vocal: la imagen men-
tal o metéfora. En el caso de la ensefianza del canto infantil, la metéfora
es una herramienta pertinente ya que apela a la rica imaginacion del nifo.
Este escrito pretende determinar las razones de dicha eficacia mediante el
analisis de interacciones entre los actores pedagdgicos de dos coros infanti-
les chilenos, a través de una metodologia cualitativa centrada en el estudio
descriptivo de episodios didacticos. En efecto, estudiar el fenémeno meta-
férico vocal desde la didactica nos ha permitido modelizar el anélisis y dar
cuenta asi de interacciones linguisticas, gestuales, afectivas y reguladoras
que pueden explicar la eficacia de la metafora en el trabajo vocal con nifios.
Los resultados puestos en evidencia muestran la complejidad del fenémeno
metafdrico en el canto infantil, principalmente en el aspecto interaccional o
conjunto.
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Metaphor in children choir teaching: a didactical approach

ABSTRACT

This article gives a report on a tool widely used by voice teachers to teach
a vocal skill: the mental image or metaphor. To teach a young child how to
sing, the metaphor is a relevant tool because it calls upon the child’s vivid im-
agination. Our article aims at determining the reasons why this is an efficient
technique through the analysis of the relationship between the teachers and
the pupils of two Chilean children’s choirs, based on a qualitative meth-
odology which is centered on describing case studies. In fact, studying the
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way the metaphor is transmitted to the young beginner from a didactical
standpoint has enabled us to structure our analysis and account for differ-
ent relationships dealing with language, gestures, emotions and regulations
which explain why this is an efficient tool. The end results of this article show
how difficult it is to use the metaphor, namely as far as relationships be-
tween the pedagogical actors are concerned.

Keyworbs

Metaphor, teaching approach, children choir teaching, relationship analysis,
joint action
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INTRODUCCION

La ensefianza del canto en el medio escolar,de la mano de la actividad coral, ha experimen-
tado un desarrollo notable en las ultimas décadas en Chile. En efecto, los coros infantiles y
juveniles han aumentado en cantidad y calidad, al alero de iniciativas socioeducativas centra-
das en el canto coral como el proyecto “Crecer cantando” del Teatro Municipal de Santiago.
Como un efecto asociado, han surgido cada vez mas iniciativas en el ambito académico
conducentes a la profesionalizacion de los directores corales en medio escolar!, quienes en
general cumplen ademas el rol de profesor de educacién musical en los establecimientos. De
esta manera, se han transmitido y difundido variadas estrategias didacticas en el proceso de
ensefianza-aprendizaje del canto que mejoran el desempefio vocal de un coro infantil: una
de estas estrategias es la utilizacién de la metéafora o imagen mental.

En la ensefianza del canto, la metafora es un enunciado dirigido al cantante y que invita
a éste a imaginar o recordar un objeto, situacion o sensacion corporal, antes o durante el
canto, para conseguir un resultado vocal determinado. Es un recurso ampliamente utilizado
por los profesores de canto para explicar un concepto u obtener un gesto vocal, y que poco
tiene que ver con la realidad fisiologica. Cualquier estudiante de canto o corista se ha visto
familiarizado con imagenes del tipo : “Canta como si tuvieras una papa caliente en la boca...
como si las puertas del pecho y la cabeza estuvieran abiertas... como si el canto saliera por
los ojos...” por mencionar algunas. Mediante la utilizacion de la metéfora, el profesor busca
hacer comprensibles diversos conceptos y procesos fisioldgicos de la técnica vocal dificiles
de explicar, entre los cuales podemos mencionar la respiracion costodiafragmatica, la reso-
nancia, la emisidn, la articulacidn, etc.

En ese sentido, la metafora es una herramienta esencialmente cognitiva mediante la cual
el estudiante visualiza una representacion mental y la aplica posteriormente al canto.
Citando a Alessandroni, las expresiones metaféricas son “herramientas cognitivas que posi-
bilitan al alumno el acceso a un contenido en un dominio abstracto, el de las descripciones
anatomo-fisioldgicas implicadas en la fonacién cantada, a partir de experiencias sensorio-
motrices mas vividas” (Alessandroni, 2017: 7). Esto es refrendado por Roa, quien afirma que
las metaforas vocales son “puentes cognitivos y sensoriales que permiten al estudiante iden-
tificar, organizar e interpretar significativamente los conceptos y las emociones a la hora de
cantar. Estos medios de ensefianza y de aprendizaje convierten lo abstracto en concreto...”
(Roa, 2018: 30).

Asi, la metafora es una mediacion, y su eleccion responde a un objetivo pedagdgico especi-
fico; en este caso, a la realizacion de un gesto vocal determinado?. En efecto, el profesor de
canto o director coral debe realizar permanentemente un diagndstico del trabajo vocal de
sus alumnos. Si él detecta, por ejemplo, una dificultad a corregir o un objetivo vocal a alcan-
zar (mejorar la respiracion o el sonido, alcanzar una nota dificil, lograr mayor fluidez en el
canto, etc.), la eleccién de una metafora pertinente puede ayudar al alumno a encontrar la

1 Podemos mencionar la “mencién en Direccién coral” en la carrera de Pedagogia en Educacion Musical de la Universidad Alberto
Hurtado y los “Diplomados en Direccion coral” realizados en las universidades Catolica y de Chile.

2 Por “gesto vocal” entendemos toda accion hecha sobre el aparato respiratorio/fonador/resonador para alcanzar un resultado vocal.
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sensacion vocal justa. Finalmente, el resultado vocal posterior podra demostrar si la metafo-
ra fue adecuada o no. Vemos asi que el profesor actia como un “mediador” del aprendizaje,
siendo la metafora la “mediacion” para transmitir el conocimiento vocal; el alumno, por su
parte, debe imaginar y reflexionar frente a la metafora.

Creemos que la metéfora vocal, como herramienta cognitiva, debe ser especialmente re-
gulada para un publico infantil. En ese sentido, nuestra pregunta de investigacion podria
formularse de la siguiente manera: ;qué factores explican la eficacia de la metafora en un
coro de nifios? Podemos aventurar la hipdtesis siguiente: |a eficacia de la metafora en los co-
ros infantiles responde —mas que a las competencias del director- al despliegue de recursos
comunicacionales por parte de éste o a las capacidades vocales de los coristas— a las inte-
racciones entre los actores pedagdgicos mediante las cuales el conocimiento vocal centrado
en la metafora es permanentemente coelaborado.

1. METAFORA Y CANTO INFANTIL

Es necesario diferenciar la metafora aplicada al canto infantil de aquella de tipo literario. En
ambos casos, se persigue la comprension de un saber determinado mediante la substitucion
analdgica de un concepto por otro, subentendiendo el conocimiento previo de ambos; sin
embargo, la metéfora vocal posee un caracter mas practico y asequible. Por ejemplo, si de-
cimos a un nifio que debe cantar imaginando que su voz es un rio que fluye sin obstéaculos,
éste seguramente entender3d sin dificultad la relacién analdgica; si le hablamos, en cambio,
de una “historia oscura”, el niflo probablemente entendera que se trata de una historia que
sucede de noche. En efecto, la comprension de la metafora como hecho lingtistico por par-
te del niflo pequerio reviste dificultades: su interpretacion es generalmente literal y puede
haber problemas de concentracién y verbalizacidon. Segun Piaget la comprension acabada
de metaforas complejas sélo tendria lugar en la etapa formal, comprendida entre los 10 a
12 afios (Piaget, 1993). Para Gardner (1974), sin embargo, la comprension de la metéfora
en el nifio no depende solamente de su evolucién cognitiva, sino también de otros factores
como el conocimiento de los elementos asociados al contexto de la metafora (convenciones
culturales, lenguaje, conocimientos del momento, etc).

No obstante, las metaforas aplicadas al canto infantil son rara vez de tipo literario o com-
plejas. Recordando nuestra experiencia y revisando manuales de canto infantil, podemos
apreciar que las metaforas alli propuestas comparten caracteristicas similares: son imagenes
“universales” o reconocibles en cualquier parte del mundo; son descritas con un lenguaje
claro y preciso, conteniendo la relacién analdgica en una sola frase y utilizando casi siempre
la comparacion metaférica (“como” o “como si”); evocan sensaciones y objetos conocidos.
Esto tiene sentido en relacion con el publico infantil, ya que —para procesar las informacio-
nes extraidas del entorno— los nifios parecen utilizar las imagenes en mayor proporcion que
los adultos, siendo éstas mas vividas, detalladas y parecidas a las experiencias sensibles reales
(Bideaud y Courbois, 1998).

Ahora bien, la comprension de la metéafora en el canto no parece ser sélo mental sino tam-
bién corporal, ya que apela a menudo a aspectos proprioceptivos y kinestésicos. Laursztein
afirma: “las imagenes metaféricas, acompafadas de movimiento, suelen ser muy efectivas...
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son usadas para facilitar la busqueda de la excelencia en los distintos parametros de la acti-
vidad coral” (Lautersztein, 2017: 41) De esta manera, la metafora es doblemente pertinente
en el publico infantil, ya que los nifios integran una gran parte del conocimiento del medio
gracias al movimiento. En efecto, la metafora es una sugerencia para “hacer” vocal y corpo-
ralmente bajo el poder de la imaginacion; mas concretamente, para adquirir ciertos reflejos
musculares necesarios al canto. Ahora bien, ;como adquiere el nifio estos reflejos a través
de la metafora? En el ambito del aprendizaje por observacién o imitacién, la neurociencia
actual afirma la importancia de las “neuronas espejo” descubiertas por Rizzolatti, que se
activan no sélo cuando un sujeto ejecuta una accidon motora, sino también cuando observa
la misma accion siendo ejecutada por otro sujeto. Estas neuronas se activarian igualmente
en una tercera situacion: cuando el individuo imagina la accion. Rizzolatti habla de un verda-
dero “sistema espejo” en el ser humano, sustentado por las neuronas espejo e implicado en
la comprension de las acciones e intenciones de los demas. (Rizzolatti y Cattaneo, 2009).

En efecto, cuando el profesor presenta una metéfora vocal, rara vez se limita al aspecto lingtiis-
tico, sino que agrega otros elementos para reforzarla, como sonidos, mimicas, movimientos
corporales, entre otras. Al estimular posteriormente la reproduccion de estos elementos por
parte del alumno, crea un verdadero “sistema espejo” con éste. Lakoff y Johnson hablan de
un “esquema de imagenes” de tipo visual y cinético, el que permite el entendimiento de la
experiencia mediante la metafora (En Roa, 2018). Basandonos en nuestras investigaciones y
experiencias, podemos afirmar en efecto que los movimientos que acompanan la metafora
son utilizados mayormente para ilustrar los reflejos musculares requeridos para el canto.
Dicho de otra manera, existe una aparente correspondencia entre el movimiento corporal
asociado a la metafora y el gesto fisiolégico-vocal buscado.

Por ejemplo, para alcanzar las notas agudas —ademas de mantener la laringe relajada y es-
table—, es esencial trabajar el apoyo diafragmaético, es decir, el descenso del diafragma para
apoyar la “columna de aire” que se transformara en canto. La metafora actuaria en este caso
para transmitir una sensacion de tipo muscular, con el fin de regular la accion del diafragma.
Ahora bien, esta regulacidon pasa por la educacion de otros érganos musculares que si se
pueden ejercitar de forma voluntaria, en este caso los musculos asociados a la respiracion.
Grotowski propone asi la metafora del “vuelo del pajaro”, en la cual el cantante “extiende
los brazos y recrea un movimiento que va mas allad de su propio cuerpo... el cantante inme-
diatamente alarga su postura y extiende su sensacion respiratoria hasta abajo del vientre”
(En Roa, 2018: 69). Esta metafora ilustra de manera similar el movimiento descendente del
diafragma a través del apoyo vigoroso de los brazos hacia abajo en la inspiraciéon. Vemos
asi que la dificultad cognitiva y proprioceptiva® del trabajo vocal, causada por la sinergia
compleja entre sistemas fisiologicos diferentes, se puede reducir gracias a la metafora. A
través de ella, el niflo puede encontrar el gesto vocal apropiado sin explicaciones técnicas
por parte del profesor; una vez que el “movimiento del pajaro” serd mostrado, reproducido e
interiorizado, las neuronas espejo haran el resto del trabajo. Pronto, un sonido, una mimica,
una frase del profesor (“bajen las alas en la inspiracion”), podra ayudar al nifio a encontrar la
sensacion buscada para aplicarla al canto.

3 La “propriocepcion” alude a la percepcion o conciencia del cantante sobre el trabajo corporal involucrado en el canto.
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Podemos afirmar asi que el gesto corporal en la metafora (o imaginar aquel gesto) posi-
bilita una “toma de conciencia vocal” en el nifio. Webster afirma incluso la existencia de
una “imagineria kinestésica” que apoyaria todos los aspectos inherentes al aprendizaje e
interpretacion de la musica, facilitando por ejemplo la retencion o la expresion musical en
la interpretacion melédica (Webster, 2012). Segun nuestra experiencia, por ejemplo, los ni-
fios pequerios experimentan dificultades para mantener la continuidad en la frase melddica;
sin embargo, al pedirles realizar un movimiento semicircular con un brazo mientras cantan
(“como si dibujaran un puente o arcoiris imaginario”), el legato de la frase mejora ostensible-
mente. Una vez entrenados en este gesto, la sola imaginacién provoca un resultado similar.

2. ANALISIS DIDACTICO

2.1 MeTopboLocia

Dado que la eficacia de la metafora en la ensefianza del canto ha sido ampliamente estudia-
da?, nuestro trabajo apunta mas bien a explicar o clarificar las razones de dicha eficacia al
interior de coros infantiles de primer ciclo de ensefianza basica, lo que obedece a la voluntad
de trabajar con nifios que descubren el canto coral y que poseen el mayor rango vocal en
la infancia temprana. Para ello, realizamos un trabajo de observacién participante en dos
talleres de coro, en dos escuelas basicas de las comunas de Recoleta y Santiago Centro. Asi
realizamos durante el afio 2017 ocho sesiones de observacion en dos talleres diferentes, con
algunas caracteristicas en comun: profesoras de educacion musical con estudios de canto
lirico (en adelante profesoras A y B); duracién similar (1 hora semanal); rango etario de alum-
nos similar (7 a 10 afos). La principal diferencia entre los dos talleres reside en el nimero de
alumnos: 18 en el primer taller (grupo A) y 8 en el segundo (grupo B).

Una vez recogida la informacién mediante notas y grabaciones de audio, procedimos a se-
leccionar “episodios pedagogicos” en los cuales el uso de la metafora provoca un antes y un
después en el trabajo vocal, los cuales fueron transcritos para facilitar el analisis posterior.
Nos enfocamos concretamente en describir las interacciones entre los actores pedagogicos
(informaciones verbales y no verbales, conductas, reacciones) en el contexto de transmision
de la metafora en el taller de coro. De esta manera, la metodologia de nuestro trabajo es
descriptiva y basada en el andlisis de contenido. Para la transcripcidn, nos basamos en el
procedimiento elaborado por el equipo GRAFE de la Universidad de Ginebra presentado a
continuacién (Dutour, 2010). Los didlogos fueron transcritos utilizando abreviaciones (por
ejemplo, “pr” para profesor o “al” para alumno), asi como los simbolos siguientes:

Simbolo Significado en el texto

Nombre: Los nombres citados son ficticios y no corresponden al nombre real del alumno
o el profesor

Pr Profesor(a) observado(a)

Als Alumnos numerosos o desconocidos

A Alumno solo o desconocido

4 Ver los trabajos de Alessandroni, Roa y Webster.
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Simbolo Significado en el texto

11/ Pausa corta

@) Silencio prolongado

L Prolongacion vocalica

(palabra ?) Palabra probable

X Incomprensible (X = 1silaba)

H Auto-interrupcién claramente audible

l Entonacién descendente notable

T Entonacién ascendente notable

" Entonacién ascendente-descendente notable

XXX Superposicion de voces (texto subrayado)

MAYUSCULAS | Aumentacion de intensidad sonora

NEGRITAS Elementos relacionados con la partitura (nimeros de compas, por ejemplo)
(texto) Observaciones y descripciones prosddicas, gestuales, conductuales, etc.
00:00:00 Duracién cronolégica del episodio

El analisis de dichos episodios adopté asi un enfoque eminentemente didactico, respondien-
do a nuestra hipotesis inicial de trabajo. Al mismo tiempo, fue necesario modelar el anélisis
segun una teoria didactica pertinente. Hemos elegido la “teoria de la accién conjunta” de
Sensevy (2007), la cual plantea que —para que una situacion didactica sea eficaz— el profe-
sor debe ajustarse a las reacciones de los alumnos e inversamente, en una especie de juego
didactico que debe ser cooperativo, devolutivo y voluntario. Esta teoria se muestra espe-
cialmente pertinente en el campo de las asignaturas deportivas y artisticas, con un fuerte
componente practico y motor. En efecto; en dichas materias el profesor hace gala de un
cierto “ingenio practico” para corregir o resolver situaciones imprevistas. A la vez, ocurren
interacciones permanentes entre los actores para regular el aprendizaje, a través de regula-
ciones verbales, no verbales y proxémicas, que proceden de diferentes gestos técnicos o de

accién adoptados por los actores pedagdgicos y que pueden superponerse (Schubauer-Leo-
ni, 2007).

Si aplicamos esto a la metéafora propuesta por Grotowski, dichos gestos técnicos son los
siguientes:

a) Denominacién o designacion del objeto de la metafora: en el ejemplo, el objeto es el pa-
jaro, el cual puede designarse y describirse verbal, gestual o materialmente por el profesor
o el alumno.

b) Elaboracién de reglas de accién para abordar y trabajar la metafora: son las indicaciones
practicas formuladas por el profesor (por ejemplo, “muevan los brazos como si...”) o los
alumnos.

c) Denominacién de los rasgos pertinentes de la metafora: son los comentarios u obser-
vaciones que permiten regular la incertidumbre y superar las dificultades (e].: “hay que
apoyar las alas hacia abajo”).

d) Identificacion de contradicciones: es realizada generalmente por el(la) profesor(a), ya que
es el unico que conoce los contenidos y que puede identificar aquello que no corresponde
a sus deseos. Si, por ejemplo, los alumnos no mueven los brazos en el sentido correcto,
podra efectuar regulaciones (un gesto, una mimica, una indicacion) para corregirlo.
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Las transcripciones seran acomparadas de un relato de los hechos observados, una “intriga
didactica” que permitird aclarar y situar las interacciones en su contexto, enfocandose en las
técnicas relacionales empleadas por los actores pedagdgicos. La presentacion del episodio y
del relato que lo acompana dard paso a la interpretacién de la secuencia mediante un doble
analisis: didactico (guiado por el modelo tedrico de la accion conjunta) y epistémico (centra-
do en los saberes que predominan en el medio didactico). Por razones de extensién, hemos
decidido seleccionar tres episodios de cada grupo; éstos son, sin embargo, representativos
de nuestro enfoque.

2.2 ANALISIS SEPARADO DE EPISODIOS

2.2.1 Grupo A

Episodio 1 Duracién: 04: 10

Descripcion

El grupo interpreta la cancién “Manuelita, la tortuga” de M. E. Walsh; la profesora A acom-
pafa armodnicamente al teclado. Cuando ésta escucha que la duracién de notas largas al
final de los dos primeros versos no es respetada, detiene el canto y propone a los nifios ima-
ginar “estirar un chicle con la mano” mientras cantan. Sin embargo, algunos nifios no logran
cantar las frases completas al reanudar el canto, respirando en el medio.

/\' ) /_\
Aot t T rees F e - | I F
1 | F | o | | | |
[1 i I A E— — ]
ANV [  S— | | [ L | I = = L1
D) = |
Ma-nue - li - ta vi-vi-aen Pe-hua - jo pe-roun di - a se mar - chd

Como el problema parece responder en efecto a una respiracion defectuosa, la profesora
pide respirar al final de la frase y no al medio; luego se pone de pie y propone un nuevo mo-
vimiento muscular que es también una metafora.

Pr: Vamos a cantar de nuevo la primera frase/ pero imaginando que tenemos un acordeén y lo
estiramos (separa los brazos hablando mas lento)/ tira, tira, tira, tira, tira/ cuidado con el vecino
o la vecina/ separen los brazos (hace de nuevo el gesto, los als. la imitan)/ y luego estiramos del
otro lado, cerramos el acordedn (junta los brazos, haciendo pequefias impulsiones como si tocara
realmente, als. la imitan)// asi muy bien/ un acordedn que se estira no mas (recomienza el gesto,
hablando suave y lentamente)/ tira el acordedn/ muy bien/ cierral (als. la imitan a cada vez)

Al cantar la cancion en grupo, la profesora pide hacer el gesto del acordedn en cada frase
musical. La duracién de las notas finales es finalmente respetada.
Analisis

Para ayudar a los nifios a encontrar la sensacion de continuidad vocal, la profesora pide
cantar imaginando que estiran un chicle, sin mostrar el gesto fisico asociado. El modelo so-
noro no basta; si bien los alumnos la siguen cuando ella empieza a cantar, algunos continuan

22




Volumen 5 namero 10. Diciembre 2020 Revista Atemus

respirando en mitad de frase y abreviando las notas largas. Para solucionar el problema, ella
decide trabajar la audicion y otra metéfora fisica: el acordedn que se abre (inspiracion, bra-
zos que se separan, actitud corporal relajada, rostro sonriente) y que se cierra suavemente
con pequefias impulsiones (espiracién, brazos que se juntan, actitud igualmente abierta y
relajada). Este ultimo gesto fisico guarda en efecto una cierta correspondencia con el gesto
vocal, caracterizado por la recesion continua de la caja toracica y las impulsiones abdomina-
les regulares producidas en cada nota. La docente designa asi el objeto metaférico, el cual
toma una forma verbal (el acordedn), fisica (el gesto), y elabora reglas de accion (estirar,
separar, juntar los brazos, etc); la imitacion por parte de los alumnos surge rapidamente y
éstos se prestan divertidos al juego. Después del ejercicio, el legato y la duracién de las notas
largas son respetados notoriamente. El saber vocal puesto en evidencia en este episodio
atafie a los parametros de la duracién y la emision. Dos componentes del medio didactico
predominan: componente mimético (la profesora actia como el modelo a seguir en el plano
vocal y corporal) y componente kinestésico (predominante en la metafora del acordedn).

Episodio 2 Duracién: 03: 00

Descripcion

La profesora trabaja la respiracion al inicio de la clase; el contenido es el control de la espira-
cién. Para ello, propone la metafora de “la vela”: pide a los nifios imaginar que el dedo indice
de la mano derecha es una vela, sobre cuya llama hay que soplar con el sonido “sss”.

Pr: Pongan el dedo como si fuera una vela (ella pone el indice derecho de manera vertical frente
ala boca, los als. la imitan) // y soplamos el aire haciendo “sss” (hace una larga espiracién soplan-
do la vela imaginaria, als. la imitan) / hay que sentir el aire en el dedo // muy cerca de la boca /
(a un alumno:) Matias mas cerca / si alejamos el dedo no vamos a sentir el aire (los nifios siguen
soplando)

La docente indica que el dedo debe colocarse antes de la espiracion y cerca de la boca. En-
seguida, pide soplar haciendo el sonido “ch” y luego sin sonido. Para terminar, pide “apagar
la vela”.

Pr: Ahora soplamos con “chhh”// el dedo puede ir mas lejos (ella aleja el dedo y espira sobre él,
als. la imitan)/ y ahora escuchen / sélo hacemos (ella aleja aun mas el dedo y sopla suavemente)
y alejamos el dedo hasta donde podamos sentir el aire // empezamos cerca de la boca (acerca el
dedo) y luego lo alejamos hasta que ya no sintamos el aire (aleja el dedo) / este es el juego de la
vela y al final yo apago la vela asi (soplido fuerte y corto; los alumnos divertidos repiten en eco).

Enseguida, ella pide apagar la vela tres veces mas, cada vez un poco mas fuerte. Luego, pide
soplar nuevamente con “sss” y sentir el aire sobre el dedo, cerca de la boca. Después, indica
soplar con una espiracion silenciosa; los nifnos deben guardar silencio para escuchar el ruido
provocado por la oscilacion horizontal del dedo delante de la boca que “corta” el aire. Para
terminar la secuencia, la profesora solicita “apagar la vela” con una larga espiracién.
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Anilisis

A través de un juego mimético basado en la metafora de la vela, la docente facilita la toma
de conciencia del control de la espiracion. Los gestos técnicos predominantes de la metafora
son: la denominacion verbal (vela) y fisica (dedo), asi como las reglas de accion para abordar
la tarea (tipo de espiracion, movimiento de los dedos, etc). En ese sentido, la metafora es
bien regulada para que los nifios integren el nuevo conocimiento; éstos cooperan en todo
momento. En efecto, el juego parece sorprenderlos: tan pronto como la profesora empieza
a actuar, los nifios se callan y la imitan, concentrados y divertidos. El juego de la vela se com-
pone de tres formas diferentes de espiracién: consonantes fricativas sonoras (s,ch) y una
espiracion final normal. Esto busca las sensaciones de precision en los lugares de articula-
cién, y de dinamica en las consonantes y en la respiracion antes del canto. La secuencia, que
sigue el orden prender-soplar-apagar la vela, es puesta en marcha dos veces. El conocimiento
puesto en evidencia en el episodio corresponde a la respiracion. Dos componentes del me-
dio didactico predominan: componente mimético (la profesora busca la imitacién sonora y
gestual) y componente kinestésico (las indicaciones especificas apuntan a hacer “sentir” los
efectos corporales de la metafora, por ejemplo, sentir el aire sobre la vela).

Episodio 3 Duracién: 04: 20

Descripcion

Al inicio del canto, la profesora sentada al teclado pide a los nifios cantar la primera estrofa
de la cancién “El juez de Aranjuez” utilizando varios morfemas (du, to, la), acompafando al
piano. Luego de escuchar el canto con “la”, sefiala la presencia de un timbre nasal que califi-
ca con la metéfora del “sonido de pato”.

Pr: No esta mal pero hay unos “la la a” que suenan muy diferentes / hay nifios que cantan (canta
con vocales claras y nasales)/ “la,la,la...” (als. rien)//con una voz de patito/ a ver cantenme el “la
la Ia” de pato (als. cantan la primera frase reproduciendo divertidos el timbre nasal)// Ya/ Qué
sonido es ese?/ Es un sonido de nifios grandes?/ Als: no (rien)/ A: de bebé/ Pr: es un sonido de de
bebé/ los bebés cuando cantan hacen (canta con voz nasal) “la,la,la” (als. rien y la imitan).

Luego, pide a los nifios cantar con un sonido de “nifios grandes”: ella canta suavemente la
primera frase del canto, utilizando el morfema “dum”, acompanandose del piano y pronun-
ciando bien las consonantes:

. s e e e Y T o .
— 1 I I
o — i
Dum dum dum dum dum dum dum dum dum dum dum dum dum

Los nifios cantan a su vez, pero ella los detiene y les pide escuchar la “m” que se prolonga en
la negra.
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Pr: Hay que decir “dum dum” (pronuncia bien y prolonga la m final)/ con una “d” al principio y
una “m” al final (Pr. canta; als. la siguen pero ella los detiene)/ ESPEREN esperen/ escuchen mi voz
(canta con “dum” alargando las m)/ ahora tratemos de hacer ese sonido (ella canta; als la siguen)/
me gustaria escuchar sonidos largos/ el sonido se alarga/ “dummm” ;escucharon?/ no es dificil
aht/ Als: (cantan) dum.

Luego de esta intervencion, la interpretacion mejora ostensiblemente. El episodio se acaba
cuando la profesora pide a los nifios ponerse de pie para cantar por ultima vez la cancion,
esta vez con letra.

Analisis

Mediante una metafora, la “voz de pato”, la docente persigue el andlisis del canto emitido.
El gesto principal de regulacion es la identificacion de la contradiccion (el timbre nasal), in-
duciendo luego dicha contradiccién en los nifios para que comprendan el error. Las reglas de
accién “cantar como pato” o “como bebé” son seguidas con entusiasmo por los nifios, pro-
vocando un ambiente ludico y relajado. Enseguida, a través de preguntas y comentarios, la
profesora hace ver que el sonido producido no es el que ella desea. Para suprimir finalmente
la contradiccidn, ella privilegia la audicion y la imitacion de su interpretacion, caracterizada
por el canto piano y el énfasis en la “m”. En efecto, la relacion caracteristica entre potencia
vocal y sonido nasal en nifios pequefios se rompe al utilizar el modelo de canto piano. La pro-
longacion de la “m” permite a su vez respetar la duracién de las notas y explorar el concepto
de resonancia. El saber vocal implicado en este episodio es relativo a la articulacion, la dura-
cidn y el timbre en el canto. Dos componentes del medio didactico dominan: componente
sensorial (la audicion busca la imitacion del timbre apropiado y el analisis del propio sonido
emitido) y componente vocal (la profesora da indicaciones precisas sobre los gestos vocales
aplicados al canto).

2.2.2 Episodios del grupo B

Episodio 1 Duraciéon: 03: 45

Descripcion

Después de la preparacion fisica antes del canto, la profesora B presenta el nuevo ejercicio
de vocalizacién, cantando sentada al teclado.

|
|
P
e

|
|
o
Ah! tra - la - la
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Ah! tra - la -
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o

Los alumnos, sentados frente a ella en semicirculo, cantan a su vez subiendo por semitonos.
La profesora pide a los nifios ponerse de pie para cantar individualmente, de manera alter-
nada y aleatoria. Después que varios nifos cantan, ella deja de tocar el piano y comenta que
algunos han atacado con dureza el primer sonido, sin hablar de golpe glético y calificando
éste como “sonido duro”. Ella reproduce varias veces este sonido como ejemplo. Para evi-
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tarlo, propone hacer un suave glissando descendente con el morfema “ah” en voz hablada,
como un suspiro; cuando los nifios lo reproducen, ella observa nuevamente el golpe glotico.
Para resolver el problema, pide atacar el sonido pensando en “algo suave dentro de la boca”:

Pr: para que no haya ese ruido hay que sentir como algo suave en la boca/ algo super suave que
comemos o que bebemos/ como un chocolate caliente/ ah:{ tralala®/ jentienden?1/ algo que les
gustaria comer o tomar ahora mismo:/ Al: un jugo/ Pr: un jugo bien fresquito, ;cierto?/ entonces
pensamos en eso y decimos suavemente “ahltralala”/ Als: ahltralala// Pr: eso muy bien (dirigién-
dose a un alumno) a ver tu Pedro// Al: ah:! tralala/ Pr: eso muy bien.

Asi, la respuesta del alumno instaura la metafora “oficial”. Cuando la profesora le pide hacer
el glissando en voz alta, no hay golpe de glotis. Ella pide luego agregar otro gesto: una ins-
piracion profunda por la boca antes de decir la frase, acompanado de un movimiento de las
dos manos que “introducen” el aire en la boca.

Pr: y para ayudarnos vamos a sentir que el aire entra en nuestra boca y que incluso lo podemos
tragar (abre la boca y hace el gesto con las manos)/ ah::{ tralala:*/ jte toca, Ana! (alumna la
imita)/ muy bien.

Cada alumno imita el gesto, y el golpe glético al inicio de la frase desaparece poco a poco.
Cuando un alumno comete el mismo error, la profesora repite la frase con el gesto y luego
pide al alumno imitarla. Esta vez el golpe gldtico es suprimido y la docente —con aire sor-
prendido y entusiasta— pregunta al nifio cémo hizo, pidiéndole asi una reflexion personal
sobre el gesto vocal efectuado. Luego, en lo que parece una sintesis del trabajo, pide al grupo
repetir la frase en voz alta dos veces, sin y con golpe glotico. Ella agrega un movimiento cor-
poral a la frase: la mano derecha que acaricia el dorso de la mano izquierda. Sélo un alumno
incorpora el nuevo gesto a la frase. Entonces, la profesora cambia el “ah” por una “m”, y los
nifios repiten individualmente la nueva frase “mmm tralala”, siempre en voz alta. Al momen-
to de cantar nuevamente el vocalizo original, el golpe glético desaparece.

Analisis

La profesora trabaja un problema técnico del canto ligado a la respiracion: el ataque duro
o glético. Ella logra suprimir este ruido mediante varios pasos. El primero es la audicion:
ella canta haciendo el golpe glético voluntariamente, que los nifios deben oir y reproducir
sintiendo el ruido en sus gargantas. La regulacién es auditiva y visual: la docente apunta con
el indice a su garganta mientras canta, mirando a los alumnos. Enseguida, las metéforas (“el
chocolate caliente”, “el jugo fresco”) buscan instalar una sensacion de suavidad en el aparato
vocal, opuesta a la dureza del golpe glotico. En esta regulacion, la denominacion del objeto
de la metéfora toma una forma verbal: una evocacion seguida de una pregunta. La docente
fomenta de manera entusiasta las respuestas de los alumnos, las que permiten co-elaborar
el contenido de la metafora. Luego, utiliza el proponer decir la frase en voz alta abriendo
bastante la boca, buscando asi la apertura de la garganta para suprimir el golpe glético; el
modelo de inspiracién relajada facilita a su vez la fluidez de la voz hablada. Finalmente, los
movimientos corporales asociados a la frase contribuyen ain mas al cruce de sensaciones
diferentes, por medio de las cuales ella provoca un estado de bienestar y relajacion en los
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nifios que hace desaparecer poco a poco el golpe de glotis en la interpretacion. El saber invo-
lucrado en este episodio concierne la respiracion y la emision. Dos componentes del medio
dominan: componente mimético (en un principio la profesora busca la imitacion del golpe
glético en el canto) y componente kinestésico (en un segundo tiempo la propriocepcion del
alumno sobre su mecanismo respiratorio deviene predominante)

Episodio 2 Duracién: 03:20

Descripcion

Sentada al piano, la profesora canta el nuevo ejercicio doblando la melodia al piano. Luego,
pide a los alumnos ponerse de pie de manera voluntaria y aleatoria para cantar el vocalizo
ascendente.

e ] S e .
Vv } J

) & :
Yo voy a can - tar Yo voy a can - tar

La tercera alumna que se pone de pie canta con una entonacion deficiente y una voz tenue.
La profesora se detiene y le propone una metafora: “la voz de opera”.

Pr: para ayudar a la Ema vamos a hacer otra cosa/ cuando nos levantemos vamos a cantar como
en opera/ cantar como en dpera solo quiere decir que la voz se escucha fuerte (un alumno canta
fuerte y agudo, los demas rien)/ Sl:! (ella da el acorde en el piano y canta el vocalizo, con la cabe-
za erguida, el rostro sonriente y un poco de vibrato)// vamos/ cantamos juntos los dos primeros
(nifios cantan)/ muy bien y ahora de a uno (da el acorde al piano)/ VAMOS.

Los alumnos participan divertidos y su interpretacion se ajusta al modelo tanto en el plano
fisico como sonoro, salvo por el vibrato. La profesora felicita a cada nifio por su intervencion.
Cuando otra nifa titubea y dice que no sabe cantar como épera, la relacion didactica se
rompe; entonces la docente procede a explicar nuevamente.

Pr: a ver Sofia/ Ema no es una cantante de 6pera/ ella solamente canta con ganas// le decimos
una voz de opera porque asi los nifios se atreven a cantar, ;viste??/ pero en verdad no es una voz
de 6pera como dices tu/ es sélo una voz que canta y que se escucha// vamos tu puedes Sofia (da
el acorde al piano y la alumna se decide a cantar)/ BIEN:

Analisis

Por medio de la metafora “cantar como opera”, la profesora obtiene de los alumnos un
sonido seguro y potente. La regulacion empieza con la precision del sentido de la actividad
(“una voz que se escucha”); enseguida, el modelo de “canto en dpera” es mostrado por la
docente, y la imitacion surge espontaneamente. Los alumnos responden entusiasmados a las
indicaciones, y algunos reaccionan excitados y divertidos frente a sus propias capacidades
vocales puestas en evidencia por la metafora. La actitud de la profesora es serena y amable,
estimulando permanentemente la participaciéon de los nifios. Cuando la relacién didactica
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se rompe ella explica, con un tono de voz tranquilo, que se trata de una tarea simple, de-
signando al mismo tiempo los rasgos pertinentes de la imagen (“asi los nifios se atreven a
cantar”; “es solo una voz que canta y que se escucha”). Asi, ella tranquiliza al grupo dando
una imagen positiva y accesible de la metafora. Una vez la duda disipada, la nifia canta con
confianza y entusiasmo. Los saberes puestos en practica conciernen la postura y la expresién
en el canto. Dos componentes dominan: componente mimético (las interaccion iniciales son
esencialmente mimética; los alumnos escuchan, miran y reproducen) y componente kinesté-
sico (la profesora, a través de la imagen del cantante de pera, instala progresivamente en el
nifo la disposicion fisica necesaria al canto).

Episodio 3 Duracion: 02:50

Descripcion

De piey en circulo, la docente pide a los alumnos hacer una espiracién sonora con el sonido
" ” i ” . . .

ch”, y llama a este gesto “mostrar la fuerza”. Ella hace dos espiraciones seguidas, fuertes y
cortas, los nifios la imitan; cuando percibe que éstos no espiran lo suficientemente fuerte,
ella pide asociar a la espiraciéon un movimiento corporal: “empujar la pared”.

Pr: ahora vamos a empujar una pared imaginaria/ “chh:"(se inclina hacia adelante con las manos y
un pie al frente, sin avanzar y espirando fuertemente; los als. la imitan)/ con el otro pie: (repiten la
operacion cambiando de pie)/ “chh:"/ eso: (dirigiéndose a un a.:)/ no dobles la espalda (muestra
la buena postura)/ tenemos menos fuerza cuando doblamos la espalda/ mira si hago esto (pr.
avanza hacia adelante) me puedo caer/ (al. se yergue y repiteh)/ Al: “chh:"/ Pr: muy bien.

Enseguida, pide repetir el gesto (movimiento y espiracién) a cada alumno, animandolos con
entusiasmo. Dado que las espiraciones son en general cortas y débiles, ella pide a los nifios
tocarse el vientre y sentir lo que ocurre con éste durante la espiracion. Luego pide hacer
hacer espiraciones mas sonoras, dando el ejemplo; cuando un nifio lo hace bien, la profesora
lo felicita haciendo ver la diferencia con la respiracion débil, que ejemplifica gestualmente
mediante una espiracion corta y atona acompariada de una mano que cae, como un globo
que se desinfla rapidamente. Ella describe este gesto con otra metafora:

Pr: miren les voy a mostrar el soplido del cansado/ “chh:” (repite con el gesto de la mano que cae)/
hacemos el soplido del cansado? (als. hacen una espiracién corta y débil)/ pero ese soplido no
nos sirve/ hay que hacer el soplido del fuerte (hace un soplido mas largo y ténico; als. la imitan)/
sentienden?? una vez mas (als. repiten)/ GUAU: (sonrie) muéstrenme ahora el soplido del fuerte/
dale Pablo (a. espira)/ GUAU: (rie) muy bien/ y para cantar ;qué creen ustedes?/ hacemos el so-
plido del cansado o del fuerte?/ Als: del fuerte / Pr: claro.

Anilisis

Mostrando el contraste entre los dos tipos de espiraciones mediante una metafora fisica, la
profesora instaura la espiracion correcta en el grupo. El trabajo respiratorio busca instalar
en el nifio la relajacion necesaria para la espiracion prolongada, la cual es obtenida mediante
soplidos sonoros cada vez mas largos. Cuando ella da el ejemplo, propone al mismo tiempo
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imagenes verbalizadas (“mostrar la fuerza”, “empujar la pared”) que dan una idea de la sen-
sacion de tonicidad buscada. Sin embargo, cuando los alumnos reproducen individualmente
el modelo, la espiracion corta y espasmodica persiste. Entonces, la docente evoca corpo-
ralmente las imagenes del “cansado” y del “fuerte”, asociadas a posturas y espiraciones
opuestas, contrastando asi imagenes, movimientos y sonoridades que son imitadas por los
alumnos. De esta manera, obtiene la respiracion deseada a través de una puesta en escena
que integra varios ambitos sensibles y que es vivida ludicamente por los nifios. El saber im-
plicado en este episodio concierne la respiracion. Dos componentes dominan: componente
mimético (por medio de reglas de enunciacién, la profesora busca que cada movimiento
y sonido sea imitado inmediatamente por los alumnos) y componente kinestésico (poste-
riormente, la docente provoca la propriocepcion corporal en los alumnos para inducir la
respiracion costo-diafragmatica).

2.3. ANALISIS COMPARADO
2.3.1 Semejanzas en la utilizacion de la metafora

La metafora posee varias dimensiones cuyo tratamiento por parte del docente permite que
ésta sea integrada por el alumno y que sea efectiva en el trabajo vocal. Podemos hablar asi
en nuestra investigacion de dimensién linguistica, gestual, afectiva y mesogenética de la me-
tafora, las cuales concurren simultdneamente y son trabajadas en profundidad por ambas
docentes.

Dimension lingiistica

Hemos visto que el lenguaje de la metéfora reune ciertas caracteristicas: claridad, dominio
del plural en la enunciacion, dinamismo. Sin embargo, la dimension elocutoria va mucho mas
alla de estos aspectos: ella apoya cada forma de manifestacién de la metafora en el canto. En
efecto, la voz de las profesoras sirve de soporte sonoro tanto en la construccion del objeto
metafdrico (por ejemplo, la imitacién del sonido de un pato) como en la realizacién de pues-
tas en escena (la cantante de dpera). En todos los episodios analizados, la voz es utilizada en
todas sus posibilidades por las docentes para hacer mas comprensible la metafora; es mas,
cada metéfora parece poseer su propia dimension elocutoria. Podemos hablar asi de estra-
tegias linguisticas para transmitir la metafora vocal, que incluyen ademas palabras de aliento
y felicitaciones para instalar la confianza necesaria al canto, asi como preguntas y silencios
para comprobar la correcta comprension de la metéfora y provocar una reflexion personal
sobre ésta por parte del nifio.

Dimension gestual y corporal

En la metéfora vocal, la dimension gestual y corporal es trabajada en profundidad por las
profesoras, quienes estimulan la imitacion de movimientos especificos que encuentran una
equivalencia en los gestos vocales y corporales necesarios al canto; por ejemplo, los mo-
vimientos de los brazos en la metafora del acordedn. Dichos movimientos son descritos y
nombrados verbalmente para que el nifio comprenda el sentido y pueda evocarlos y realizar-
los a voluntad al momento de cantar; alli es donde la metafora cobra especial importancia,
actuando como “llamado” a unir el ambito mental y corporal del nifio. De esta manera, en
todos los episodios analizados se observa la instalacion de la dimension kinestésica a través
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de la metafora, la cual persigue la propriocepcion del trabajo corporal por parte del nifio en
relacion al canto. Asi, la metafora proporciona un marco concreto a esta percepcion, faci-
litando su apropiacién y recuerdo posterior por parte del alumno; por ejemplo, cuando la
profesora B pide a los nifios cantar como cantante de dpera, instala en ellos una sensacion
kinestésica duradera que se transformara luego en un automatismo facilitador del canto.

Ahora bien, el movimiento puede estar mas o menos presente en la metafora; puede ser
solicitado de manera explicita o simplemente mostrado, sugerido o evocado. Es ademas evi-
dente que —incluso si la metéfora o el objetivo de aprendizaje es el mismo— el movimiento
serd trabajado de manera diferente segun la docente. Por ejemplo, en las metaforas “del
acordedn” y “del jugo fresco”, los movimientos apuntan en general al mismo objetivo: lograr
una respiracion relajada para un canto fluido. Sin embargo, el aspecto gestual es trabajado
de manera diferente; mientras la profesora A privilegia la repeticiéon del movimiento, la pro-
fesora B se limita a mostrar e incitar el gesto. Ello guarda relacion con los actos y objetivos
pedagogicos, ya que la metafora “del jugo fresco” persigue ademas la supresion del golpe de
glotis, un objetivo mas complejo y técnico cuyo cumplimiento pasa mas bien por la ilustra-
cién del flujo suave de la voz que por la repeticion de un movimiento determinado. Vemos
asi que los gestos sugeridos son igualmente importantes; ellos pueden ayudar al alumno a
comprender las intenciones del profesor y el sentido de la metafora.

Dimension afectiva

Si bien la metafora es un recurso ludico que puede facilitar el aprendizaje vocal del nifio, pue-
de inducir emociones no siempre positivas, como la distraccion o el miedo de cantar. En este
ultimo caso, hemos observado que el rechazo o reserva del nifio frente a la metafora res-
ponde mas bien a la falta de confianza en sus capacidades vocales. Corresponde entonces
al profesor re-instalar esta confianza para que el alumno supere el obstéaculo inherente a la
experiencia propuesta. En nuestras observaciones, hemos apreciado el esfuerzo permanente
de las profesoras para dar una imagen positiva de la metafora y lograr que ésta adquiera sen-
tido para el nifio. Tal esfuerzo da frutos mediante un apoyo constante al alumno, traducido
en una actitud serena y bondadosa, palabras de aliento y explicaciones pertinentes cuando
la tarea parece no ser comprendida. Por ejemplo, cuando una alumna de la clase B afirma no
ser capaz de cantar con voz de 6pera, la docente le explica tranquilamente que es mas sim-
ple de lo que cree, agregando explicaciones y ejemplos vocales. Asi, la imagen positiva de la
metafora permite superar las dificultades encontradas, provocando diversion y entusiasmo
al mismo tiempo.

Dimension mesogenética

En la teoria de la accion conjunta, la categoria llamada “mesogénesis” permite describir la
manera en que el profesor(a) introduce un significado en el medio didactico (un enunciado,
un didlogo, un objeto) que serd mas o menos regulado para facilitar el aprendizaje auténo-
mo en los educandos (Sensevy, 2007). Asi, el docente interactia permanentemente con
los alumnos utilizando los gestos técnicos que ya hemos citado anteriormente: denomina-
cién del objeto; reglas de accion para abordar la tarea; designacion de rasgos pertinentes;
identificacion de contradicciones. Asi, podemos afirmar que la metafora vocal es un objeto
mesogenético, ya que es co-elaborada por los actores pedagdgicos y regulada por el do-
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cente mediante dichos gestos que toman generalmente la forma de indicaciones, reglas o
precisiones sobre una actividad. A pesar de que cada docente privilegia estrategias didac-
ticas diferentes para trabajar la metafora (imitacion, percepcion, puesta en escena, etc.),
ellas utilizan permanentemente los gestos descritos —aunque de manera aleatoria o super-
puesta— cada vez que la metéfora vocal es implementada, lo que constituye un elemento
novedoso en nuestro andlisis.

2.3.2 Diferencias en la utilizacidon de la metafora

Luego de analizar separadamente los episodios, podemos afirmar que la eleccién de la
metafora vocal por parte de las profesoras y su posterior transmisién va a depender prime-
ramente de sus conocimientos, asi como del contexto de ensefianza-aprendizaje. En efecto,
la eleccion de la metédfora responde a un proceso Unico y personal, por lo cual los actos
pedagdgicos en relacion a ella van a variar segun las propias experiencias y conocimientos
de las docentes. Es precisamente en el terreno de los actos pedagégicos (las estrategias para
lograr que la metafora sea significativa para los alumnos) donde se observan las mayores di-
ferencias entre ellas. Por ejemplo, la docente A actia a menudo por anticipacion, sin esperar
la aparicion de una dificultad vocal para utilizar la metéfora. La docente B, en cambio, actua
mas bien por remediacion; cuando ella identifica un problema en el trabajo vocal, lo ataca
mediante una metafora que serd mas o menos regulada.

Una vez que el problema es detectado, las profesoras actuan en general de manera similar
para hacerlo explicito: el problema es enunciado, evidenciado (o mostrado) y finalmente
reproducido por los nifios. Es en la supresion de dicho problema donde las estrategias cam-
bian: la profesora A reproduce a menudo el error vocal cometido por los nifios, y luego
solicita a éstos repetirlo y exagerarlo para que tomen conciencia de lo que no deben hacer.
La profesora B, en cambio, invita rara vez a los nifios a repetir el error: ella explica la inconve-
niencia del problema y propone enseguida imagenes, acciones y escenas para solucionarlo.
En ese sentido, ella actua de manera no directiva, sugiriendo, haciendo preguntas y dejando
tiempo a los alumnos para que se impliquen en la problematica vocal y elaboren sus propias
respuestas y reflexiones.

En cuanto a la utilizacién de la metafora segun la etapa de la clase de canto (calentamiento
fisico y vocal, aprendizaje, interpretacion), observamos que la profesora A emplea frecuen-
temente la metafora en todas las etapas; la profesora B, en cambio, la utiliza raramente en
la etapa de la interpretacion. Finalmente, existen también diferencias en cuanto al “modelo”
de la metafora: la docente A es siempre el modelo a seguir, aplicando las acciones de la
metafora sobre su propio cuerpo y solicitando enseguida la reproduccion de lo observado
por parte de los alumnos. La docente B, en cambio, elige a menudo a uno o varios nifios
que actuan como modelo para los companieros, lo cual puede facilitar la comprensién de la
metafora. Nos parece evidente que las docentes privilegian tal o cual estrategia segun el con-
texto de ensefianza: la clase de la profesora B, por ejemplo, es poco numerosa; ella dispone
por lo tanto de un mayor margen de maniobra para manejar la clase y hacer un trabajo mas
personalizado. No obstante, las elecciones personales conducen al mismo resultado final;
cualesquiera que sean los actos pedagdgicos puestos en practica, ambas profesoras logran
provocar cambios importantes en la vocalidad de los nifios gracias a la metafora.

31




Volumen 5 namero 10. Diciembre 2020 Revista Atemus

3. CONCLUSION

Para responder a nuestra pregunta de investigacién, hemos tratado de dar cuenta en el pre-
sente articulo de los factores que explican la eficacia de la metéfora aplicada al canto coral
infantil. Después de un analisis separado y comparado de episodios didacticos, hemos po-
dido identificar varios factores que se desprenden de los actos de las docentes y que tienen
como objetivo hacer comprensible la metéfora para el nifio. En efecto, para que la metafora
sea eficaz, debe ser regulada en permanencia por el ensefiante: ademas de los gestos téc-
nicos de regulaciéon descritos, pertenecientes al concepto de mesogénesis, ella implica el
despliegue de recursos linguisticos, corporales y afectivos. Sin embargo, los episodios anali-
zados poseen una fuerte carga interaccional; dicho de otra forma, los recursos desplegados
en la comprension de la metafora no provienen solamente del profesor, sino también de los
alumnos. En efecto, hemos podido apreciar que los nifios adoptan a menudo un rol activo,
ayudando a elaborar el contenido metaférico en una comunicacién con el profesor que, ana-
lizada bajo el angulo de la teoria de la accidn conjunta, aparece como reciproca y voluntaria.
Esto —ademas de reflejar la riqueza del fenomeno metaférico en el canto— nos permite
validar nuestra hipdtesis, segun la cual la eficacia de la metéfora reside en la coelaboracion
que de ella hacen los actores pedagdgicos, a partir de las acciones docentes que apuntan a
hacer comprensible la metafora para los alumnos. Finalmente, hemos podido confirmar la
pertinencia de la metéfora vocal en el canto infantil, constituyendo un aprendizaje signifi-
cativo en la formacién musical del nifio, ya que recurre a sus experiencias y conocimientos,
fortaleciendo ademas sus capacidades motrices y cognitivas.
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