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Resumen

Hace 60 anos el funcionamiento de la voz en tanto instrumento regido por las leyes acusticas e inscripto
en el cuerpo humano, y por tanto, gobernado por los mecanismos fisioldégicos, era un misterio. La
Pedagogia Vocal Tradicional basada en la imitacién, en las percepciones individuales de cada maestro de
canto, y en la forma en que éstos traducian en palabras sus propiocepciones acusticas y fisioldgicas,
demostr6 ser inefectiva e incompatible con los descubrimientos cientificos interdisciplinarios que se
sucedieron a partir de 1950. Los nuevos conocimientos sobre la voz humana permiten analizar y
reformular algunas practicas arquetipicas provenientes del Modelo Conservatorio que puestas en accién
hoy en dia resultan inadecuadas desde un punto de vista metodolégico y contingentes en relacién a los
resultados que buscan obtener. La Pedagogia Vocal Contemporanea, junto con la investigacién cientifica
como principal estandarte, logré superar los paradigmas hegeménicos de educacion vocal anteriores, e
introdujo un marco tedrico practico y eficaz. Uno de los conceptos centrales de este nuevo enfoque es el
de diagndstico. Resulta insoslayable profundizar en este término, ya que el mismo designa una
metodologia didactica que en el siglo XXI se erige como principal requisito para desempefiarse como
profesional de la Técnica Vocal.

Reflexiones pedagogico-metodoldgicas de la ensenanza 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, y por lo tanto, gobernado por los
mecanismos fisiolégicos, era un misterio. La voz humana se configuraba como un
instrumento totalmente invisible. Este desconocimiento de los procesos intervinientes
en la produccion del sonido vocal determiné que toda la Pedagogia Vocal Tradicional
estuviera apoyada en las percepciones y apreciaciones individuales de cada maestro
de canto y en la forma en que éstos traducian en palabras sus propiocepciones
acusticas y fisiolégicas. De este modo, las nociones pedagdgicas relativas a la voz se
fueron estableciendo mediante la recopilacion de una tradicion oral consistente en la
trasmisién de un saber hacer entre el maestro de canto y el alumno (futuro maestro)
(Maule6n, 1998). EI método de ensefanza por excelencia bajo esta modalidad
pedagédgica fue la imitacion, es decir, el maestro de canto mostraba como se debia
cantar esperando a que el alumno, por observacion directa, pudiera imitarlo y asi
dominar la esfera del conocimiento correspondiente a la ejecuciéon vocal. Para estudiar
canto, era requisito insoslayable ser portador de talento, de modo que la simple
dedicacion y el esfuerzo no alcanzaban para consagrarse como artista absolutisimo,
sino que era ineluctable ser portador de un don. Las sedes tipicas de este tipo de
practicas pedagogicas fueron los distintos conservatorios. Al interior de estas
instituciones se gestd un modelo didactico-institucional complejo que sigue presente
hoy en dia y que ha sido denominado Modelo Conservatorio (Gainza, 2002). Los
primeros conservatorios fueron fundados en ltalia durante el siglo XVI, pero a partir de
la creacion del Conservatorio de Paris (1795), dicho modelo se transformé en el
paradigma monopdlico para la formacién profesional de los musicos. En este punto,
resulta ilustrador citar a Lavignac:

"La ensefanza 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 servilmente. Si es cantante o instrumentista, ensefia 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 estilo, los forma a su imagen, tan bien que, cuando 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 constituir su individualidad, y se consagra especialmente a
desarrollar las cualidades innatas” (Lavignac, 1950; pp. 365 y 366).

Como consecuencia de estas practicas, muchos conceptos relativos a la Técnica
Vocal, en lo que atafie a su dimensién semantica, no gozan adn de acuerdo universal
entre los docentes de canto. La vaguedad y ambigliedad con la que se han tratado
histéricamente varios términos favorecieron la proliferacién de lo que McKinney (2005)
denomind laberinto semantico conceptual.

A partir de 1950, el problema de la pedagogia vocal encontré un nuevo rumbo. Es que,
a partir de ese ano y hasta la actualidad, las publicaciones especificas sobre Técnica
Vocal y Canto General adoptaron una mirada cientificista. Esta perspectiva plante6 por
primera vez la necesidad de abordar las problematicas vocales interdisciplinariamente
(junto a docentes de canto, fonoaudiélogos, otorrinolaringélogos, fisicos, matematicos,
ingenieros acusticos y electrénicos, psicélogos de la musica y kinesi6logos, entre
otros), de cimentar el dispositivo pedagégico vocal sobre conocimientos
cientificamente comprobados, y de unificar el contenido conceptual de cada término
utilizado a partir de investigaciones llevadas a cabo por equipos de investigaciones
serios (Vennard, 1949; Sataloff, 1992). La acumulacién de nuevos conocimientos
permitio entender intimamente al instrumento vocal (al punto de demostrar serias
incompatibilidades con el conocimiento anterior) y reflexionar seriamente 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 (Sundberg, 1987) constituye un aporte
invalorable al campo y es un claro exponente de esta nueva perspectiva pedagogico-
vocal. En las primeras paginas de la publicacién, encontramos la siguiente definicién:

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 generamos los sonidos que llamamos sonidos
vocales. (Sundberg, 1987; pp. 1-5).

Fundamentalmente a partir de los aportes de este grupo de “cientificos vocales”
(Miller, 1996) surgi6 la posibilidad de entender los mecanismos intervinientes en el
proceso de produccion vocal en términos fisiolégicos y funcionales precisos. Sobre
esta nueva visién del instrumento trata nuestro siguiente apartado.

El instrumento vocal en el Siglo XXI

El instrumento vocal, tal como el resto de los instrumentos, estd compuesto por 3
partes: una fuente de energia, un vibrador y un resonador (Vennard, 1949;
Rothenberg, 1981; Sundberg, 1987). La voz posee su fuente de energia en todo el
cuerpo del cantante, pero la energia principal la aporta especificamente el sistema
respiratorio a través de la columna de aire que se genera por debajo de la glotis
(espacio entre las cuerdas vocales). El sonido vocal se produce por la vibracién de las
cuerdas vocales (vibrador) que responden a impulsos nerviosos durante el pasaje de
aire. Para ser mas precisos describiremos coémo es un ciclo fonatorio: en principio la
glotis se abre y los pliegues vocales se separan para permitir la entrada de aire en la
inspiracion. Ahora bien, luego de la inspiracion, la glotis posee tendencia al cierre por
accion de los musculos interaritenoideos y cricotiroideos laterales. Es en este instante
en el que se activan ciertos mecanismos motores sobre los pliegues vocales a partir
de la imagen mental de una palabra o de un sonido (Mauléon, 2008). Los musculos
tiroaritenoideos (pliegues vocales) se contraen posicionandose de acuerdo a la



frecuencia a emitir. Al posicionarse la glotis de este modo, los pliegues vocales quedan
aproximados en forma suficiente como para que la ondulacién de su mucosa provoque
sucesivas interrupciones en la columna de aire. La cantidad de ondulaciones de la
mucosa de los pliegues vocales en funcién de una unidad de tiempo (s) determinaran
igual cantidad de interrupciones en la columna de aire ascendente, y esto dara por
resultado la frecuencia del sonido emitido a nivel laringeo, el cual se conoce con el
nombre técnico de frecuencia fundamental (Gimeno Pérez & Torres Gallardo, 2008).
Finalmente, el sonido es enriquecido y amplificado en el tracto vocal que actia como
resonador y comprende la cavidad oral, se extiende a lo largo de la faringe, el
vestibulo laringeo y finaliza en las cuerdas vocales (Rabine, 1999).

Una de las diferencias de la voz con el resto de los instrumentos es la capacidad de
articular fonemas, caracteristica que le aporta infinitas posibilidades respecto el resto
de los instrumentos. Por otro lado y como hemos dicho, el instrumento vocal se
encuentra inscripto en el cuerpo del individuo, por lo cual la salud psiquica y fisica
constituyen aspectos de suma importancia para el cantante. Paralelamente, en lo que
respecta al entrenamiento, es necesaria la adquisicion de nuevas habilidades y la
reprogramacion de esquemas asociados previamente a otras funciones vitales
primarias (como la respiracion o la deglucion), para que al momento de ejecutar el
instrumento, el cantante pueda optimizar al maximo el dominio de las estructuras
implicadas en el canto (Elliot, 2006)

Por ultimo, hemos de decir que el hecho de que el cantante sea a su vez instrumento e
instrumentista determina que cada instrumento vocal sea diferente: cada persona
posee caracteristicas anatomicas y psiquicas particulares que deben ser atendidas.
Esta ultima afirmacion resulta clave para re-pensar la pedagogia vocal, ya que, como
hemos sefalado, muchos de los modelos asociados a la ensefianza del canto se han
apoyado histéricamente (y se siguen apoyando) en la imitacion. En el proximo
apartado analizaremos esta cuestion.

Sobre el concepto de Entrenamiento Vocal

Asi como ustedes piensan, asi ensenan. Y de acuerdo
a como piensan, asi cantan. (Rabine, 2002)

De la mano del advenimiento de la Pedagogia Vocal Contemporanea (1950 a la fecha)
y de su confluencia con las nuevas tecnologias emergié un marco teérico eficaz para
remplazar a la ensefanza por imitacién. Por primera vez se pudo comprender la
estructura anatémica, fisiolégica y funcional del instrumento vocal. La ensefanza por
imitacion quedo en el olvido para dar paso a un concepto mucho mas preciso: el de
entrenamiento vocal (Miller, 1986; Rabine, 2002). El andlisis de las condiciones
evolutivas del instrumento y de la funcién primaria de las estructuras fisioldgicas que
se ensamblan al cantar permiti6 comprender que la formacion del cantante no se da
de modo “natural”, sino que debe entenderse como el entrenamiento de un esquema
corporal-vocal diferente del que utilizamos para el habla, en el cual las estructuras
intervinientes en la produccion del sonido se ensamblan segun los patrones mas
eficientes para cantar o, lo que es lo mismo, alcanzan el mayor grado posible de
diferenciacion funcional. Aln mas, los teéricos contemporaneos advierten que durante
la produccion vocal tienen lugar ciertos procesos no conscientes (como por ejemplo, la
actividad diafragmatica o de ciertos musculos laringeos) que deben ser reconfigurados



de modo indirecto (actuando sobre ofras estructuras que las afectan
secundariamente).

Segun Mark Johnson (1987), un esquema esta constituido por patrones corporeizados
de experiencia significativa organizada como estructuras de movimientos corporales e
interacciones perceptuales; por lo tanto, para lograr construir el esquema corporal-
vocal (propio del entrenamiento de la voz humana), sera necesario contar con ciertos
dispositivos pedagégicos que permitan organizar la experiencia sensorial de manera
efectiva para el canto: estamos hablando de los gjercicios.

Un ejercicio es una herramienta que puede ser descripta, que requiere una actividad
cuyo propésito es de aprendizaje y que cuando es repetida en el tiempo, tiene un
efecto de entrenamiento (Rabine, 2002) .Asi aplicado, un ejercicio tiene influencia
sobre la conducta del cantante al modificar sus esquemas fisicos y psiquicos, es
eminentemente comunicativo en si mismo y apoya también la comunicacién hacia
adentro. Durante la realizacion de un ejercicio, el alumno tiene la oportunidad de
comparar su desempefo vocal previo con las nuevas sensaciones y resultados
acusticos, de vivenciar y confrontar sus sensaciones fisio-aclusticas momentaneas con
su concepto mental y su intencibn comunicativa. Como resultado, el individuo
encontrard nuevas propiocepciones que deberan ser seleccionadas, ordenadas v,
eventualmente, nombradas. Los ejercicios, por lo tanto, permiten conceptualizar la
practica vocal para luego instrumentalizarla.

Se desprende de lo anterior que toda practica profesional de ensefanza del canto
debe contemplar un determinado tiempo de trabajo que permita el desarrollo de una
estrategia didactica conformada por secuencias de ejercicios direccionadas hacia un
fin particular. Segun cual sea el caso, el maestro de canto o director coral debera
encontrar un marco adecuado para trabajar teniendo en cuenta los objetivos mediatos
e inmediatos a cumplir (Parussel, 1999).

De esta manera, sera posible planificar un entrenamiento vocal de larga duracion
cuyos objetivos principales contemplen la ensefianza del canto desde el equilibrio de
la funcion vocal (sistema postural y de movimiento, respiracion, emision, resonancia y
articulaciéon), la maduracién de nuevos conceptos mentales, el reconocimiento de la
voz por parte del cantante, y el desarrollo de un modo de produccién vocal adecuado y
eficiente para la comunicacion artistica. Por otra parte, cuando un cantante ha
atravesado un proceso de entrenamiento, resulta conveniente el disefio de un
precalentamiento vocal (Heizmann, 2003) cuyos objetivos principales seran la
activacion de la respiracion, la evocacion rapida de los patrones de coordinaciones
corporales previamente ejercitados (incluida la postura general), el abordaje y
resolucion de las dificultades que presenten las obras a ejecutar, y la vinculacion
comunicacional y emocional con el repertorio previa performance publica.

Como veremos mas adelante, la masterizacién de los recursos pedagogicos y
metodolégicos de la ensefianza del canto, le permitira al director coral delinear
estrategias didacticas mas adecuadas y eficientes para impulsar el desarrollo de un
sonido coral funcionalmente mas balanceado.

El éxito que adquiri6 el modelo de trabajo de la Pedagogia Vocal Contemporanea se
encuentra ligado a la exhaustividad y rigurosidad cientifica de sus explicaciones y a la
nueva perspectiva que introdujo en relacién a cémo desempenarse responsablemente
en la vida profesional. En la seccién siguiente analizaremos una nocién fundamental
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).



Diagnéstico y Prescripcion.

Desde hace ya algunos anos, los principales autores de bibliografia especifica en
Técnica Vocal incluyen en sus textos una seccion dedicada a un concepto
revolucionario: el diagndstico. Este término se encuentra tradicionalmente vinculado al
campo de la medicina, y, de hecho, la Real Academia Espafola 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
observacién informal que realiza el médico sobre el paciente, (b) la autoevaluacién que
pueda realizar el paciente 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
analisis exhaustivo, como por ejemplo: el tono de la voz, la postura y la apariencia
general, el color de la piel, el modo de caminar, y el estado animico. En lineas
generales, este procedimiento inicial puede proveer al profesional de una gran
cantidad de informacién valiosa que enriquecera mas tarde la examinaciéon formal que
realice. El segundo paso consiste en preguntar al paciente como se siente, es decir,
solicitar informaciéon que indirectamente posibilite al profesional interpretar qué
sintomas aquejan al individuo. Este punto resulta muy importante dado que so6lo el
paciente puede expresar con claridad cuéles son sus sensaciones directas. El paso
final del método involucra la realizacion de testeos especificos que permitan recolectar
evidencia médica: toma de temperatura corporal, medicién de presién arterial, conteo
de pulsaciones por minuto, examen pormenorizado de areas de importancia (0jos,
oidos, nariz, garganta, pecho, cabeza, etc.) y andlisis especificos que se consideren
necesarios. Una vez que el profesional ha encontrado una conexidon entre la
informacién relevada sistematicamente y otros patrones de indicadores previamente
estudiados, elabora las hipotesis de qué puede estar causando el problema que
originé la consulta.

Usualmente, los profesionales de la medicina acuerdan en que el proceso de
diagndstico no finaliza con la elaboracion de una hipotesis explicativa de una
enfermedad, sino que incluye ademas el proceso de prescripcion, es decir, la
planificaciéon sistematica de los procedimientos de cura. Un esquema simplificado del
método de diagndstico involucra entonces: sintomas-causas-cura.

El método de diagnéstico antes analizado puede ser aplicado analogamente en el
campo de la Técnica Vocal. Una de las premisas mas importantes de la pedagogia
vocal que difundieron los autores de textos de Técnica Vocal pertenecientes a la
corriente cientificista establece que el instrumento vocal es en el cuerpo del
instrumentista, por lo tanto, ademas de estar controlado por todas las leyes acusticas
que gobiernan el modo de produccién de los otros instrumentos, se ve regido por los
procesos fisiol6gicos 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
determinado por el grado de conocimiento certero que éste tenga de los mecanismos
que subyacen a la produccién de ese sonido y de las técnicas correctas para modificar
esos mecanismos (McKinney, 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
sonido producido por su alumno a través de los pasos del proceso de diagnéstico
detallado anteriormente: (a) la observacién informal, (b) la autoevaluacion del alumno,
y (c) el testeo sistematico.



En relacion al primer paso, el docente podrd observar los aspectos fisondmicos
generales, las relaciones posturales fundamentales y la actitud corporal resultante, las
tensiones musculares que se vean destacadas, el tono y calidad de la voz hablada del
alumno vy la fluidez linglistica, entre otros. En este punto, tal vez sea deseable
preguntar al alumno qué piensa de su voz, qué objetivos persigue en relacion a la
ejecucion cantada, qué experiencias pasadas ha tenido en educacion vocal y qué tipo
de mausica prefiere interpretar. El objetivo fundamental del docente debe ser en todo
momento la recolecciéon de informacion importante que pueda conducir el proceso de
diagnéstico. La tercera fase aborda el analisis sistematico de la producciéon 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 fonacion 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 interrumpirlas; los aspectos resonanciales de la voz;
la posicion de los articuladores moviles como la lengua o los labios y la resolucién de
la articulacion de un texto dado; la posicion de la cabeza y la postura general del
cuerpo, etc.

El préximo paso consiste en aplicar las herramientas de solucion correctas, que estén
fundamentadas en el funcionamiento fisiol6gico y acustico del instrumento vocal y no
en la experiencia individual de la resolucién de los problemas 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
fisonémicamente, ni funcionalmente (cada individuo desarrolla en el tiempo
combinaciones de compensaciones personales), y mucho menos psicolégicamente
(cada individuo posee una estructura particular que involucra aspiraciones,
limitaciones, capacidades de aprendizaje, historias personales, etc.). Por este motivo
es que no existen férmulas magicas o remedios univocos que deban ser utilizados con
religiosidad para solucionar los problemas vocales.

Un instrumento... ¢invisible?

En la primera pagina de este articulo mencionamos que la voz humana se ha
configurado durante mucho tiempo como un instrumento invisible, en gran parte por el
desconocimiento de 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
alumno el angulo exacto que debe formar con su mufeca para tocar de una forma
determinada y puede corregir la postura de su brazo manualmente. Quienes ejecutan
instrumentos de cuerda vibrada pueden monitorear visualmente el accionar del arco.
Lo mismo aplica para quienes se dedican a los instrumentos de viento o percusion. 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 afos esta perspectiva favorecié la proliferacion de una
pedagogia vocal mistica y subjetiva. Las imagenes utilizadas por los docentes de
canto para inducir ciertos comportamientos vocales constituyen el repertorio que
evidencia lo que algunos autores han denominado mitologia vocal (Miller, 1996;
Bunch-Dayme, 2009). Ahora bien... ;Cuan invisible es el instrumento vocal?

Gracias a los avances de la ciencia, existe hoy la posibilidad de ver directamente las
cuerdas vocales a través medios laringoscopicos, fibroscépicos y estroboscopicos. Por
otra parte, la enorme cantidad de informacion que descifra la relacion entre la funcion
vocal y la actividad corporal general hace posible que el diagndstico sea preciso aun
realizando una observacién de superficie del cantante. La falta de libertad en el



sistema fonador 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 informacién visual del estado de la lengua, la posicion del
maxilar y la forma de los labios, ya nos brinda un panorama detallado de la
configuracion del tracto vocal completo y de la respuesta del tracto vocal al sonido
generado a nivel laringeo. Sabemos ademas que los musculos que intervienen en el
proceso inspiratorio son también musculos posturales, por lo tanto, una observacion
detallada de la zona de la caja toracica y de los movimientos de la pared abdominal
antero-lateral como asi también un registro general de la postura del cantante durante
el ciclo inspiratorio seran de gran ayuda (Miller, 1986).

La observacion externa del cantante en conjuncion con la informacion 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 cognicibn musical, permite una
pedagogia vocal que no esté basada ni en la especulacion subjetiva ni en un lenguaje
mitolégico 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 metodologico y contingentes en
relacion a los resultados que buscan obtener. El paradigma de la Pedagogia Vocal
Contemporanea brinda un marco apropiado y situado para trabajar con diferentes
individuos ya que establece como punto de partida que no existen dos instrumentos
vocales iguales, y propicia ademas la reflexion metodolégica 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
ensefianza-aprendizaje de la disciplina. Las capacidades de diagnéstico y prescripcion
de estrategias adecuadas y situadas constituyen la condicidn necesaria para el
ejercicio de la profesion y el punto arquimédico a partir del cual restructurar la actividad
toda bajo en el marco de un paradigma sélidamente fundamentado. En el siglo XXI, el
requisito principal que debe investir un docente para ensenar canto no es un oido
musical excelso, un gusto estético refinado, una personalidad egélatra, talento divino,
ni una carrera exitosa como cantante profesional. El requerimiento fundamental es 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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