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Tecnica Vocal

Reflexiones pedagogico-metodoldgicas de la
ensefianza del canto: un poco de historia

Hace 60 anos el funcionamiento de la voz en
tanto instrumento regido por las leyes acusticas
e inscripto en el cuerpo humano vy, por lo tanto,
gobernado por los mecanismos fisioldgicos, era
un misterio. La voz humana se configuraba como
un instrumento totalmente invisible. Este desco-
nocimiento de los procesos intervinientes en la
produccién del sonido vocal determiné que toda
la Pedagogia Vocal Tradicional estuviera apoya-
daen las percepciones y apreciaciones individua-
les de cada maestro de canto y en la forma en
que éstos traducian en palabras sus propiocep-
ciones acusticas y fisioldgicas. De este modo, las
nociones pedagdgicas relativas a la voz se fue-
ron estableciendo mediante la recopilacién de
una tradicién oral consistente en la trasmision
de un saber hacer entre el maestro de canto y el
alumno, futuro maestro (Mauleén, 1998). El mé-
todo de ensefianza por excelencia, bajo esta mo-
dalidad pedagdgica, fue la imitacion, es decir, el
maestro de canto mostraba cémo se debia can-
tar esperando a que el alumno, por observacion
directa, pudiera imitarlo y asi dominar la esfera
del conocimiento correspondiente a la ejecucion
vocal. Para estudiar canto era requisito insoslaya-
ble ser portador de talento, de modo que la sim-
ple dedicacion y el esfuerzo no alcanzaban para
consagrarse como artista absolutisimo, sino que
era ineluctable ser portador de un don. Las se-
des tipicas de este tipo de practicas pedagdgicas
fueron los distintos conservatorios. Alinterior de
estas instituciones se gesté un modelo didactico-
institucional complejo que sigue presente hoy en
dia y que ha sido denominado Modelo Conserva-
torio (Gainza, 2002). Los primeros establecimien-
tos fueron fundados en Italia durante el siglo XVI
pero, a partir de la creacién del Conservatorio de
Paris (1795), dicho modelo se transformoé en el



paradigma monopdlico para la formacién profe-
sional de los musicos. En este punto resulta ilus-
trador citar a Lavignac:

La ensefianza en los conservatorios [...] es,
sobre todo, dogmatica. [...] El profesor es
considerado impecable e infalible, lo que
diga debe ser aceptado como articulo de fe,
y el ejemplo que da debe ser imitado servil-
mente. Si es cantante o instrumentista, en-
sefa a sus alumnos a tocar o cantar como él,
a respirar, a pronunciar, a sostener el arco
como él; les comunica algo de su propio esti-
lo, los forma a su imagen, tan bien que, cuan-
do se los escucha, se puede decir sin vacilar:
éste es alumno de tal profesor. Es lo que se
llama formar escuela. [...] Cuando el maestro
es realmente un gran artista, sabe dejar a
cada uno lo que le es necesario para consti-
tuir suindividualidad, y se consagra especial-
mente a desarrollar las cualidades innatas”
(Lavignac, 1950; pp. 365y 366).

Como consecuencia de estas practicas, mu-
chos conceptos relativos a la Técnica Vocal, en
lo que atane a su dimension semantica, no gozan
aun de acuerdo universal entre los docentes de
canto. La vaguedad y ambigiiedad con la que se
han tratado histéricamente varios términos fa-
vorecieron la proliferacion de lo que McKinney
(2005) denomino laberinto conceptual.

A partir de 1950, el problema de la pedagogia
vocal encontré un nuevo rumbo. Es que, a par-
tir de ese ano y hasta la actualidad, las publica-
ciones especificas sobre Técnica Vocal y Canto
General adoptaron una mirada cientificista. Esta
perspectiva planteé por primera vez la necesi-
dad de abordar las problematicas vocales inter-
disciplinariamente (junto a docentes de canto,
fonoaudidlogos, otorrinolaringélogos, fisicos,
matematicos, ingenieros acusticos y electréni-
cos, psicologos de la musica y kinesidlogos, en-
tre otros), de cimentar el dispositivo pedagdgico
vocal sobre conocimientos cientificamente com-
probados y de unificar el contenido conceptual
de cada término utilizado a partir de investiga-
ciones llevadas a cabo por equipos de investiga-
ciones serios (Vennard, 1949; Sataloff, 1992). La
acumulacién de nuevos conocimientos permitié
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entender intimamente al instrumento vocal (al
punto de demostrar serias incompatibilidades
con el conocimiento anterior) y reflexionar se-
riamente sobre la disciplina en si misma. De este
modo, se esperaba abolir una pedagogia vocal
fundada en la tradicién, el empirismo o la sola
intuicion del maestro.

El libro The Science of the Singing Voice (Sun-
dberg, 1987) constituye un aporte invalorable
al campo y es un claro exponente de esta nueva
perspectiva pedagdgico-vocal. En las primeras
paginas de la publicacién, encontramos la si-
guiente definicion:

Cantar es mover los labios, la lengua, el maxilar, la
laringe y otras estructuras al mismo tiempo que
una columna de aire proveniente de los pulmones
atraviesa las cuerdas vocales. De esta manera ge-
neramos los sonidos que llamamos sonidos voca-
les.” (Sundberg, 1987; pp. 1-5).

De la mano del advenimiento de esta Peda-
gogia Vocal Contempordnea y de su confluencia
con las nuevas tecnologias de aquel entonces
emergié un marco tedrico eficaz para remplazar
al anterior. Por primera vez se pudo comprender
la estructura anatémica, fisiolégica y funcional
del instrumento vocal. La ensefanza por imita-
cién quedo en el olvido para dar paso a un con-
cepto mucho mas preciso: el de entrenamiento
vocal (Miller, 1986; Rabine, 2002). El analisis de
las condiciones evolutivas del instrumento y de
la funciéon primaria de las estructuras fisioldgicas
que se ensamblan al cantar permitié compren-
der que la formacién del cantante no se da de
modo natural, sino que debe entenderse como
el entrenamiento de un esquema corporal-vocal
en el cual las estructuras intervinientes en la
produccion del sonido se ensamblan segln los
patrones mas eficientes para cantar o, lo que es
lo mismo, alcanzan el mayor grado posible de
diferenciacion funcional. Ain mas: los teodricos
contemporaneos advierten que durante la pro-
duccién vocal tienen lugar ciertos procesos no
conscientes -como por ejemplo, la actividad dia-
fragmatica o de ciertos musculos laringeos- que
deben ser reconfigurados de modo indirecto (ac-
tuando sobre otras estructuras que las afectan
secundariamente).



El éxito que adquirié este modelo se encuen-
tra ligado a la exhaustividad y rigurosidad cienti-
fica de sus explicacionesy a la nueva perspectiva
que introdujo en relaciéon a c6mo desempenarse
responsablemente en la vida profesional. En la
seccion siguiente analizaremos una nocién fun-
damental que hizo virar ciento ochenta grados
el modo en que muchos docentes de canto y
directores corales encararon su actividad desde
entonces hasta nuestros dias (Ward-Steinman,
2010).

Diagndstico y Prescripcion

Desde hace ya algunos anos, los principales
autores de bibliografia especifica en Técnica Vo-
calincluyen en sus textos una seccion dedicada a
un concepto revolucionario: el diagnédstico. Este
término se encuentra tradicionalmente vincula-
do al campo de la medicina y, de hecho, la Real
Academia Espanola lo ha definido como el arte o
acto de conocer la naturaleza de una enfermedad
mediante la observacion de sus sintomas y signos.

En efecto, el método de diagnéstico médico
prevé tres técnicas basicas: a- la observacion in-
formal que realiza el médico sobre el paciente,
b- la autoevaluacién que pueda realizar el pa-
ciente sobre si mismo y c- el testeo sistematico
que lleva a cabo el profesional. El primer paso
de este proceso se encuentra vinculado a todas
las observaciones que pueda realizar el médico
sobre su paciente y que no requieran un anali-
sis exhaustivo, como por ejemplo: el tono de la
voz, la posturay la apariencia general, el color
de la piel, el modo de caminar y el estado ani-
mico. En lineas generales, este procedimiento
inicial puede proveer al profesional de una gran
cantidad de informacién valiosa que enriquecera
mas tarde la examinacién formal que realice. El
segundo paso consiste en preguntar al paciente
cdémo se siente, es decir, solicitar informacion
que, indirectamente, posibilite al profesional in-
terpretar qué sintomas aquejan alindividuo. Este
punto resulta muy importante dado que sélo el
paciente puede expresar con claridad cudles son
sus sensaciones directas. El paso final del méto-
do involucra la realizacién de testeos especificos
que permitan recolectar evidencia médica: toma
de temperatura corporal, medicién de presion
arterial, conteo de pulsaciones por minuto, exa-
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men pormenorizado de areas de importancia
(ojos, oidos, nariz, garganta, pecho, cabeza, etc.)
y analisis especificos que se consideren necesa-
rios. Una vez que el profesional ha encontrado
una conexioén entre la informacion relevada sis-
tematicamente y otros patrones de indicadores
previamente estudiados, elabora las hipétesis de
qué puede estar causando el problema que origi-
noé la consulta.

Usualmente, los profesionales de la medici-
na acuerdan en que el proceso de diagnéstico
no finaliza con la elaboraciéon de una hipétesis
explicativa de una enfermedad, sino que inclu-
ye, ademads, el proceso de prescripcion, es de-
cir, la planificacién sistemética de los procedi-
mientos de cura. Un esquema simplificado del
método de diagnédstico involucra, entonces:
sintomas-causas-cura.

El método de diagndstico antes analizado
puede ser aplicado andlogamente en el campo
de la Técnica Vocal. Una de las premisas mas im-
portantes de la pedagogia que difundieron los
autores de textos de esta Técnica, pertenecien-
tes a la corriente cientificista, establece que el
instrumento vocal esen el cuerpo del instrumen-
tista, por lo tanto, ademds de estar controlado
por todas las leyes acusticas que gobiernan el
modo de produccién de los otros instrumentos,
se ve regido por los procesos fisiolégicos que
permiten la funcién vocal. Por ello, el éxito de un
profesor de canto, preparador vocal o director
coral, para modificar un sonido vocal, estara de-
terminado por el grado de conocimiento certero
que éste tenga de los mecanismos que subyacen
a la produccion de ese sonido y de las técnicas
correctas para modificar esos mecanismos (Mc-
Kinney, 2005). A este tipo de practica, Richard
Miller(1996) la denominé Pedagogia Analitica.

En primera instancia, el docente de Técnica
Vocal debera identificar los problemas del soni-
do producido por su alumno a través de los pasos
del proceso de diagnéstico detallado anterior-
mente: a- la observacién informal, b- la autoeva-
luacién del alumno y c- el testeo sistematico.

Enrelacién con el primer paso, el docente po-
drd observar los aspectos fisonémicos generales,
las relaciones posturales fundamentales y la ac-
titud corporal resultante, las tensiones muscula-
res que se vean destacadas, el tono y calidad de



la voz hablada del alumno y la fluidez lingUistica,
entre otros. En este punto, tal vez sea deseable
preguntar al alumno qué piensa de su voz, qué
objetivos persigue en relaciéon con la ejecucién
cantada, qué experiencias pasadas ha tenido en
educaciéon vocal y qué tipo de musica prefiere
interpretar. El objetivo fundamental del docen-
te debe ser en todo momento la recoleccién de
informacién importante que pueda conducir el
proceso de diagndstico. La tercera fase aborda
el analisis sistematico de la produccién vocal y
otros factores de importancia. Algunos aspectos
analizables entre muchos otros son: si el tipo de
vibrato que presenta el alumno es normal, muy
rapido, muy lento, exagerado o irregular; si la fo-
nacion resultante es blanda, soplada o prensada;
si la entonacién de las notas es precisa, calante o
crescente; la capacidad respiratoria del alumno y
la posibilidad de ejecutar frases sin interrumpir-
las; los aspectos resonanciales de la voz; la posi-
cién de los articuladores moéviles como la lengua
o los labios y la resoluciéon de la articulacién de
un texto dado; la posicién de la cabeza y la pos-
tura general del cuerpo, etc.

El préximo paso consiste en aplicar las herra-
mientas de solucién correctas, que estén fun-
damentadas en el funcionamiento fisiolégico y
acustico del instrumento vocal y no en la expe-
riencia individual de la resolucién de los proble-
mas vocales que afectaron al profesor ni en la
repeticion sin sentido de ejercicios que, tal vez,
nunca favorezcan al alumno. Simplemente no
existen dos instrumentos configurados de igual
manera, ni fisondmicamente ni funcionalmente
(cadaindividuo desarrolla en el tiempo combina-
ciones de compensaciones personales), y mucho
menos psicolégicamente (cada individuo posee
una estructura particular que involucra aspira-
ciones, limitaciones, capacidades de aprendiza-
je, historias personales, etc.). Por este motivo es
que no existen férmulas magicas o remedios uni-
vocos que deban ser utilizados con religiosidad
para solucionar los problemas vocales.

Un instrumento... ¢invisible?

En la primera pdgina de este articulo men-
cionamos que la voz humana se ha configurado
durante mucho tiempo como un instrumento in-
visible, en gran parte por el desconocimiento de
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su funcionamiento. En principio, diremos que es
cierto que existen algunas diferencias respecto
de otros instrumentos musicales. Un pianista,
por ejemplo, puede ver las teclas sobre las que
dejara caer sus dedos, puede mostrar a un alum-
no el angulo exacto que debe formar con su mu-
fleca para tocar de una forma determinaday pue-
de corregir la postura de su brazo manualmente.
Quienes ejecutan instrumentos de cuerda vibra-
da pueden monitorear visualmente el accionar
del arco. Lo mismo ( se) aplica para quienes se
dedican a los instrumentos de viento o percu-
sién. El mecanismo de funcionamiento de la voz
pareciera mantenerse oculto dentro de la prision
laringea cuyo accionar, como si fuera poco, no
es totalmente accesible a la conciencia. Durante
muchos afios esta perspectiva favorecio la proli-
feracion de una pedagogia vocal mistica y subje-
tiva. Las imagenes utilizadas por los docentes de
canto, para inducir ciertos comportamientos vo-
cales, constituyen el repertorio que evidencia lo
que algunos autores han denominado mitologia
vocal (Miller, 1996; Bunch-Dayme, 2009).Ahora
bien: ;Cudn invisible es el instrumento vocal?
Gracias a los avances de la ciencia, existe hoy
la posibilidad de ver directamente las cuerdas vo-
cales a través medios laringoscépicos, fibroscépi-
cos y estroboscépicos. Por otra parte, la enorme
cantidad de informacién que descifra la relacién
entre la funcién vocal y la actividad corporal ge-
neral hace posible que el diagnéstico sea preciso
aun realizando una observacion de superficie del
cantante. La falta de libertad en el sistema fona-
dor se revela cominmente en una gran tension
en la musculatura externa del cuello. Asimismo,
una gran parte del tracto vocal es accesible a la
vista: el hecho de que podamos obtener infor-
macion visual del estado de la lengua, la posiciéon
del maxilar y la forma de los labios, ya nos brinda
un panorama detallado de la configuracion del
mismo, completo y de la respuesta del tracto vo-
cal al sonido generado a nivel laringeo. Sabemos,
ademas, que los musculos que intervienen en el
proceso inspiratorio son también musculos pos-
turales, por lo tanto, una observacién detallada
de la zona de la caja toracica y de los movimien-
tos de la pared abdominal antero-lateral como,
asi también, un registro general de la postura del
cantante durante el ciclo inspiratorio serdn de



gran ayuda(Miller, 1986).

La observacién externa del cantante, en con-
juncién con la informacién actualizada con la que
contamos hoy en dia acerca del mecanismo de la
funcién vocal, de los procesos acusticos y de las
caracteristicas de la cognicion musical, permite
una pedagogia vocal que no esta basada ni en la
especulacion subjetiva ni en un lenguaje mitolé-
gico inaccesible a los alumnos.

Conclusiones

Hemos propuesto un recorrido histérico de
los avances en pedagogia vocal y un detalle de
lo que propone el método de diagndstico para la
Técnica Vocal. Los nuevos conocimientos sobre
la voz humana permiten analizar y reformular
algunas practicas arquetipicas provenientes del
Modelo Conservatorio que, puestas en practica
hoy en dia, resultan inadecuadas desde un punto
de vista metodoldgicoy contingentes en relacion
con los resultados que buscan obtener. El para-
digma de la Pedagogia Vocal Contemporanea
brinda un marco apropiado y situado para tra-
bajar con diferentes individuos ya que establece
como punto de partida que no existen dos ins-
trumentos vocales iguales, y propicia, ademas, la
reflexién metodoldgica de los profesionales del
area.

Vivimos en un siglo en el cual los avances en
materia de Técnica Vocal han sido muchos y muy
importantes, al punto de modificar los antiguos
esquemas de ensefanza-aprendizaje de la disci-
plina. En el siglo XXI, el requisito principal que
debe investir (a) un docente, para ensefar canto,
no es un oido musical excelso ni un gusto estéti-
co refinado ni una personalidad egélatra ni talen-
to divino ni una carrera exitosa como cantante
profesional, sino la capacidad para reconocer las
dificultades vocales de un cantante y operativizar
el conocimiento disponible en pos de solucionar
dichas fallas o, lo que es igual, la habilidad para
diagnosticar.
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