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PROLOGO

Los seres bumanos somos criaturas musicales, rusdosas, parlo-
teantes, gritonas; no hay mds que asistir a un especticulo cualquie-
ra, y con mds evidencia a un partido de futbol, a los toros o al
boxeo, para darnos cuenta de la importancia de la voz, y de sus
alcances para crear el entusiasmo, y comunicarlo a los “actores”
del evento. Todos estamos de acuerdo en que el lenguaje es un me-
dio de expresion fundamental en cualquier ocasién, y en cualquier
cultura: en virtud de él trasmitimos nuestra forma de pensary las
emociones estéticas del pueblo que lo babla, pero nos olvidamos
muchas veces de “la forma en que se babla”. Los cantantes de épe-
ra, por su parte, consideran diversas escuelas de emision, fonacion
o impostacion: la escuela alemana, la italiana, la rusa. . . Realmen-
te la fonacién, sobre todo en su aspecto idiomdtico, difiere segin
las latitudes. En China, en Vietnam, en algunas partes de Africay
de Oceanta, se conservan lenguas antiguas en las que las inflexiones
tonales del babla son fundamentales para el significado de las pala-
bras: las elevaciones o descensos, la musicalidad en la oracion, son
indispensables, y el cambio de entonacién puede alterar el signifs-
cado de la frase, y aun de la palabra.

Segtin estudios recientes en el Cercano Oriente, los simbolos
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escritos correspondientes a la palabra empezaron a aparecer bace
unos diez mil afios, principalmente para facilitar el comercio; pero
la escritura ayudd a diferenciar la musica de la palabra. El babla,
puesta en papiro o arcilla, podia trasmitir ripidamente mensajes
sencillos, mientras que la misica se encargaba de expresar senti-
migntos mds complejos. Por otra parte, se ba demostrado plena-
mente que la musica existié antes que el babla: reconstruyendo
criaturas prebistoricas se ban aportado datos precisos. Restos anti-
guos de esqueletos bumanos muestran indicios de que el empleo de
la voz para producir palabras se vemonta a unos ochenta mil afios,
mientras los sonidos anteriores a la palabra se practicaban, quizd,
bace medio millon de afios. Nuestro mecanismo vocal es complica-
do; para emitir sonidos musicales basta el aire de los pulmones y la
vibracion de las cuerdas vocales, pero para producir palabras, habla-
das o cantadas, la boca y la lengua han de entrar en funciones. La
misica y el babla combinados forman el canto, que tiene el poder
de trasmitir sentimientos de alegria, tristeza, indignacién, etc. En
las Iturgias rituales, el canto contribuye a elevar la participacién
colectiva, y demuestra las identidades nacionales.

Pocas cosas son de invencidn bumana: los ‘descubrimientos”
provienen de “deducciones”; de becho, nuestro desarrollo provie-
ne del andlisis y conjuncion de datos afines. Este es el caso del pre-
sente volumen, donde el maestro Cristidn Caballero, basindose en
experiencias bien fundamentadas, y por necesidad de aplicar técni-
cas vocales, se eché a cuestas la tarea de crear un Texto Técnico en
funcion didéctica, para alumnos de la carrera de actor, que viniera
a llenar el enorme vacto en esta materia. La técnica de la voz se
desemperiaba en forma andrquica y caprichosa, con resultados a
veces fumestos para los estudiantes o interesados en lograr el mdxi-
mo aprovechamiento de sus recursos vocales. Los logros sobrepasa-
ron las metas previstas, y el libro superé sus bien intencionados
propositos. Durante mi gestion como Director del Instituto *‘An-
drés Soier”, el texto, sugerido a diversas escuelas especializadas,
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fue solicitado en poco tiempo por Universidades y técnicos en la
materia de toda la Republica; ripidamente se agotd el tiraje, pen-
sado para uso exclusivo del Instituto y sus escuelas asociadas. En
el transcurso de los afios la necesidad ba acrecentado su demanda,
y para mi orgullo (como primer impulsor) veo que esa iniciativa de
hace diez afios se realiza mds plenamente en esta segunda edicion
que ya incluye la voz cantada. Es seguro que una vez mds el traba-
jo de Cristian Caballero se verd premiado con el éxito rotundo que
merece, para bien del mds bello instrumento de la creacion: la Voz
Humana.

Mtro. Luis Gimeno.,
Director de la
Compatita Nacional de Teatro.
Instituto Nacional de Bellas Artes.



PROLOGO A LA PRESENTE EDICION

Mi padre, Cristidn Caballero, dedico su vida al arte desde que
tengo memoria y basta su muerte en 1986. Lo conoct bien; co-
mo no podria. Su compleja personalidad y la que en mi cred, per-
mitieron muchas 'y variadas facetas em nuestra relacion personal.
Fui primero, légico, su bijo; luego, su amigo (nos peleamos infini-
dad de veces). Trabajé a sus ordenes y bajo su direccién como
actor radiofonico; fuimos comparieros de trabajo en la opera y el
teatro, y finalmente tuve la fortuna de dirigirlo profesionalmente
en teatro, opera y radio. Fue cuando mds aprendy.

En innumerables ocasiones discutimos y comentamos su ‘‘Ma-
nual de Educacion de la Voz Hablada y Cantada’, y, aunque basi-
camente estd destinado para actores y camtantes, concluimos que
es también inapreciable berramienta para locutores, comentaris-
tas, conductores y reporteros de radio y television.

Poco antes de su muerte bablamos sobre la posibilidad de una
nueva edicidn de su manual, corregida y aumentada. No tuvo tiem-
po de bacerla. Abora, como un homenaje insignificante a su me-
moria, me atrevo a bacerla yo.

Quiero dejar constancia de gratitud, en primer lugar, a mi ma-
dre, por su comprensidn y autorizacion; a esta editorial, por su
labor, y a tres queridos amigos: Plicido Domingo Embil, el gran
cantante internacional, y Lolita Ayala, nuestra gran comentarista
de Televisa, quienes me autorizaron para utilizar sus fotografias
en la portada, vy, finalmente, a Justo Molachino, cuya dedicacion
y entusiasmo, antes y abora, bicieron posible la existencia de este
libro.

Claudio Lenk
Ciudad de México, 1989



INTRODUCCION

El especticulo teatral, en todas sus formas y variedades, es un
medio de expresion y comunicacion humanas, y no de los menos
importantes. Desde los mas lejanos atisbos de la historia, ya encon-
tramos existente ¢l teatro, con mas o menos desarrollo y complica-
cion; y a lo largo del devenir de la humanidad va tomando las
formas y recursos que los adelantos filosbficos, cientificos y técni-
cos le proporcionan.

Como el lenguaje, la musica, y todas las expresiones humanas,
el Teatro surge de y con la convivencia, como parte integrante de
la interrelacion social y atin podriamos afirmar, siendo parte prin-
cipal de ella. Por lo tanto, y al igual que todo medio de comunica-
cion y expresion, el teatro necesita dos personas: ¢l que expresa y
el que escucha. En el especticulo teatral, ambas personas son co-
lectivas: el autor, el grupo de actores, el director y los técnicos re-
queridos, por una parte; por la otra el pablico. El “fendémeno
teatral” no se produce sino cuando ambas personas colectivas par-
ticipan en la experiencia en forma vivencial. Es, pues, indispensable
que se establezca una intima comunicacién entre ellas. Nuestro
curso de Educacién de la Voz tiende, fundamentalmente, a esta-
blecer un puente que facilite esa comunicacién.
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EL ACTOR Y SUS RECURSOS

La esencia del especticulo teatral es la representacion de una
accién ante un grupo de espectadores. La persona que lleva a cabo
esa representacion, recibe el nombre de ACTOR.

Hemos de distinguir claramente la funcion del Actor de la del
Orador v del Declamador. El Orador es una persona que va a ex-
presar sus propias ideas hablando en primera persona, es decir,
presentandose ante el piblico como quien es en realidad, y ponien-
do en juego su propia personalidad para lograr su objetivo de con-
vencer. El Declamador va a expresar, él mismo, ideas o sentimientos
que no son suyos, pero con los que trata de identificarse y 2 los
que presta el concurso de su personalidad. El Actor, en cambio, ni
expresa ideas propias ni lo hace en nombre propio: se transforma
en un ‘‘personaje”, vive una vida ajena, y mediante los recursos de
ese ser producto de su creacidn, tratard de arrastrar al publico por
el camino pensado por el autor de la obra que representa. En reali-
dad, solo el Actor representa, es decir, utiliza su propia imagina-
cién y la del publico, para hacer sentir a éste un mundo de ideas
—pensamientos y sentimientos— que sin tener existencia objetiva y
real, comporta un mensaje.!

El actor trasmite ese mensaje utilizando

1.-5u VOZ.
2.~Su CUERPO.

Para que la VOZ sea un instrumento dicril, capaz de trasmitir
con mixima eficacia las ideas y sentimientos contenidos en el tex-
to, es necesario que sea

a.—Suficiente, en su alcance y resistencia;

b.—Clara en su pronunciacion; y

c.—Expresiva en sus entonaciones, intensidades, ritmos y
timbres,
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Ademis, el actor debera tener también un dominio total de su
CUERPO, en cuanto a
a.—Figura, o sea la presentacion pléstica del personaje que
interpreta, lo cual comprende la Caracteri-
zacion y el Vestuario;
b.—Actitud, o sea la postura y movimiento general del
personaje; y
¢.—Gesto, que incluye el movimiento especifico del cuer-
po y los miembros, que llamamos Accion,
y la Expresion Facial.

El conjunto de estos elementos constituye la ACTUACION, ta-
rea especifica del actor, medio de proyeccion expresiva que consti-
tuye [a esencia del especticulo teatral.

No siempre, sin embargo, entran estos elementos en la misma
proporcién ni ¢n la misma forma para lograr una buena actuacion:
depende mucho del medio en que el actor se desempeiie. A grandes
rasgos podemos dividir esos medios en dos casos basicos, que des-
pués subdividiremos: los medios DEFECTIVOS, y los medios
INTEGRALES.

Son medios defectivos aquellos en los que estd ausente alguno de
los recursos basicos del actor: asi, en la Pantomima como en el vie-
jo Cine Mudo, la VOZ falta; y en la Radio y la Grabacion Sonora
(disco, cinta, o cualquier otro sistema), el CUERPO no interviene.
Facil es inferir que el recurso presente debera hipertrofiarse para
sustituir en lo posible al ausente: en la Pantomima, en la que todo
es accion, ésta debera ser sobre-expresiva para sustituir a la voz, lo
cual nunca se logra del todo, como lo demuestra el hecho de que
en toda vieja pelicula muda, y en los actuales programas de espec-
taculos de pantomima, se encuentran siempre insertadas explica-
clones escritas, o por lo menos titulos que aclaran la accién por
medio de la palabra. La Radio y la Grabacién Sonora presentan el
caso contrario: ausente la accion. debe confiarse todo el mensaje
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expresivo a la voz, la cual a su vez habra de ampliar sus recursos
para cubrir con ellos solos la plastica faltante, aprovechando a veces
>n forma importante ¢l sonido no vocal (ruidos o miisica de fondo).
Es interesante hacer observar que en este caso la sustitucion resulta,
aunque defectuosa, posible, lo cual hace ver claramente que el
mensaje teatral se finca mas en la palabra, hablada o cantada, que
en la accion.

Los medios integrales o sca que comprenden y utilizan ambos re-
cursos, son actualmente el Teatro, el Cinematografo, y la Television.

En el Teatro, el actor se dirige a un nimero relativamente gran-
de de espectadores que forman masa, y de los cuales estd alejado
en el espacio. En consecuencia, tanto su voz como su cuerpo de-
ben amplificar la expresion, de manera que hasta el mas lejano de
los espectadores pueda captar el mds insignificante matiz de su
actuacion. Es, pues, imposible una “naturalidad” que copie servil-
mente la realidad: la “‘naturalidad teatral” estd necesariamente lle-
na de convenciones, que impone la naturaleza misma del medio, y
que, logicamente, van variando con las épocas. Por otra parte, las
limitaciones que impone el escenario, sea en cuanto a extension,
movilidad, iluminacidén, etc., suponen también convenciones en
cuanto a la realidad del ambiente en que la accion se desarrolla, y
estas limitaciones seran evidentemente mas severas que las impues-
tas a la palabra del actor. En consecuencia, en el Teatro el actor
transmite su mensaje fundamentalmente a través de la palabra, y
auxiliarmente a través del movimiento. Otro aspecto importante
del teatro, es ¢l contacto psicologico real que se establece entre
publico y actor. La presencia personal de ambos elementos en un
mismo recinto provoca una real corriente animica entre ellos, y es
palpable la interinfluencia del uno sobre el otro, hasta el punto de
que en gran parte un buen actor lo es en la medida en que “siente
a su publico”, es decir, en la medida en que corresponde a esa in-
fluencia extrana que ejerce el ambiente sobre el actor. En propor-
ciéon considerable, esa influencia obedece también al hecho de que
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el publico, relativamente numeroso, forma una unidad emocional,
una “masa” sobre la cual influyen no solo el autor y el actor, sino
también los demds espectadores, creindose lo que Wilhelm Wundt
llamaria un “‘alma colectiva”, de la cual participan todos los pre-
sentes, por el hecho mismo de su presencia fisica.

Las condiciones en que trabaja el actor de Cine son muy dife-
rentes. Si bien existe la masa del publico, tal vez en mayor propor-
cién que en el caso teatral, sin embargo no sc establece ningin
contacto personal entre publico y actor, ya que en el Cine solamen-
te esta presente la imagen, y no la persona, del actor; y que cuando
éste desarrolla su actuacion, el publico atn no existe, no pudiendo
por lo tanto establecerse la interinfluencia arriba anotada. Por otra
parte, la posibilidad de acercar la cimara al rostro, a la mane, a
aquel detalle quc el autor o el director consideren necesario subra-
yar, permite al espectador contemplar al actor como si estuviera a
un paso de €I, o mas cerca aln: no hace falta, pues, la amplifica-
cion del gesto ni de la expresion vocal; la discrecidn es la regla del
actor cinematogrifico, puesto que cimaras y microfonos se encar-
garan de dar a su palabra o a su movimiento la necesaria amplifica-
cion para hacer llegar el mensaje al piblico. Ademas, la movilidad
del cscenario, su ampliacion o reduccion constantes, posibles gra-
ctas al movimicnto de la camara, hace que la palabra pase a veces a
segundo término. Sin suprimir la palabra, el mensaje del actor cine-
matografico sc finca, casi fundamentalmente, en la accidn. Y esto
producc una “naturalidad cinematogrifica’ que, siendo diversa de
la teatral, también lo es de la real; aunque las convenciones sean
distintas de las del teatro, también existen en el cine, que tampoco
pucde ser —fuera de su aspecto documental— un trasunto fiel de la
realidad. Elemento de gran importancia en la actuacién cinemato-
grafica es la posibilidad de correccién, mediante la repeticién de
las “romas”. Mientras quc en el teatro el actor realiza su actuacién
en una constante improvisacion vivencial que lega al piblico tal
omo se produce espontineamente, en el cine un error de actuacion
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es corregible tantas veces como haga falta, y el espectador sélo ve
una buena actuaciéon que en realidad puede haber sido meramente
casual, mientras todos los errores le son escondidos.

En la actual Television —naturalmente, circunscribiéndonos al
aspecto artistico-teatral de ella, sin ocuparnos del documental o
noticioso—, con el uso del “videotape” que permite la correccion,
aunque no en tan amplia escala como en el cine, ¢l actor queda
también bastante protegido contra el error de actuacion;sin embar-
go, no se trata de una identidad con el cine. En éste, la pelicula
terminada serd exhibida ante muchedumbres que, como en el tea-
tro, y aun en mayor escala, se dejaran arrastrar colectivamente por
la emocidn; en TV, aunque el teleauditorio de un programa es se-
guramente mayor en nimero que el cupo del mayor salon de cine,
esc teleauditorio se encuentra distribuido en pequeftos grupitos
informales, que desde su propia casa, familiarmente, asisten al
especticulo sin formar masa. Ademds, la admision del especticulo
en la intimidad informal del hogar, le resta el aspecto “ritual” de la
asistencia al teatro o al cine, a los que se concurre para consagrarse
durante una, dos o mas horas a la atencion activa, a la participacion
casi, en el especticulo; mientras que en la TV, el especticulo se
convierte normalmente en una diversion intrascendente, constan-
temente interrumpida no solo por los comerciales, sino por las mil
atenciones de la vida hogarefa. El actor deberd, en consecuencia,
adoptar una acfitud suficientemente familiar para estar a tono con
esos pequenos grupos de auditorio informal. Por otra parte, la mo-
vilidad de las camaras, como en el cine, obliga a la discrecion,
pero la accion no serd tan preponderante en TV como en el cine,
lo cual supone una mayor atencién que en éste, a la palabra.

En conclusion, sea cualquiera ¢l medio integral en que se actie,
y con mayor razon en los medios defectivos Radio o Grabacién
Sonora, la Voz es el elemento fundamental, y debe ser atendida en
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cuanto a su belleza, claridad y expresion. Y, con cierta paradoja,
estas cualidades resultan mds importantes, debido a su amplifica-
cién electrénica, en aquellos medios en que la palabra, hablada o
cantada, es aparentemente menaos importante.

EL CONDUCTOR DE NOTICIEROS Y PROGRAMAS
DE RADIO O T.V. Y SUS RECURSOS

Aquella persona que decide tomar como profesion la conduc-
cibn de programas de entrevistas, comentarios, mesas redondas o
noticiosos, difiere radicalmente en sus resultados finales del actor
o el cantante, aunque su preparacién sea muy similar en lo que a
cultura, y especialmente a educacion de la voz, se refiere.

Revisemos las necesidades y los recursos que debe haber en un
auténtico profesional de los medios masivos de comunicacion oral.

Debemos, primero que nada, poseer una amplia cultura. No se
trata de aparentar ser un “‘todblogo”, pero si de tener una sélida
base de sustentacion para todo aquello que decimos o para los te-
mas que abordamos. Necesitamos también una amplia experiencia
de la vida y conocimiento de las personas.

Requerimos de un cuidado y discreto sentido del humor, no
para hacer gracejadas, sino para provocar la sonrisa, que no la car-
cajada. Y para saber mancjar con medida la ironfa que no ofenda.

Entusiasmo, imaginacion y paciencia.
Entusiasmo, porque éste, al igual que el desanimo, se transmite
inexorablemente a nuestro auditorio.

Imaginacion para salir airosos de cualquier circunstancia impre-
vista. Nunca falta un texto noticioso incompleto o equivocado, o
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una salida impertinente de algiin invitado o entrevistado, y pacien-
cia para no precipitarnos y recordar que somos comunicadores y
no “vedettes’’.

Es necesario desarrollar una gran habilidad para trabajar en
equipo. En los medios masivos de comunicacién oral nadie depen-
de de si mismo, por importante que sea.

Por dltimo, el auténtico profesional debe ser humilde ante su
trabajo, pero con una humildad que nazca de la verdadera confian-
za y el auténtico conocimiento del propio valer, que por ser autén-
tico no necesita de alardes o desplantes.

LA EXPRESION

Podemos enfatizar una palabra o una frase:

—Aumentando o disminuyendo el volumen.

—Dando mayor intensidad con el uso adecuado de la respira-
cion diafragmatica.

~—Ajustando nuestro tono de voz.

—Alargando el sonido inicial de la silaba sobre la que se hace
hincapié sin convertirla en esdrijula, defecto muy frecuente enla
lectura de textos noticiosos.

—Haciendo una breve e intencionada pausa antes o después de
la palabra que queremos enfatizar.

—Con una significativa expresion facial.

—Y finalmente, con un pequefio ademan.

Este tiltimo recurso debe usarse con gran mesura, y, de no lo-
gratse esto, es preferible prescindir del ademan.

Por ltimo, sefialaremos siete puntos sobre los que debemos
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prestar especial atencién cuando estemos ante la cimara de televi-

sion:

1. Cabeza:

2. OjOS:

3. Cara:

4. Expresion

Facial:

5. Hombros:

6. Manos:

7. Voz:

{Estd mi cabeza reposada y quieta, o estd distrayen-
do al auditorio 2 causa de exagerados movimientos
para enfatizar lo que estoy diciendo?

¢Estian mis 0jos vivos y seguros en la cdmara? ¢Estdn
yendo de un lado a otro?
¢Estan desmesuradamente abiertos, fijos y vidriosos?

¢Estan los musculos de mi cara desprovistos de ten-
sidbn? éPuedo controlar cualquier tic inesperado?

¢Mi expresién corresponde al texto que estoy leyen-
do? éMantengo una sonrisa estereotipada pese a la
gravedad del texto noticioso?

¢Qué tan relajados estan mis hombros?
¢Hay algin encogimiento o tic?

¢Estan mis manos tranquilas? ¢Estn saltando de un
lado a otro, causando distracciéon? ¢O estan fuerte-
mente apretadas, indicando al televidente que hay
tension?

¢Mi voz estd oyéndose como se debe? ¢Es satisfacto-
ria la respiracion? ¢Es correcto el tono? ¢Estoy din-
dole la proyeccion debida?

1 En el caso de la masica, podemos equiparar al cantante de concierto o
lied con el Declamador; mientras ¢l cantante de Opera, opereta, zarzucla
o comedia musical es evidentemente un Actor que sustituye total o parcial-
mente la voz hablada por el canto,



TEQRIA DEL SONIDO

La VOZ HUMANA es uno —tal vez el principal - de los muchos
SONIDOS que percibimos. Como fundamento de todo el curso
conviene, pues estudiar tedricamente lo que es ¢l SONIDO.

La Fisica, en su apartado Acistica, define el sonido en dos for-
mas diversas. Para unos, el sonido es ‘““‘un movimiento ondulatorio
de la materia que afecta nuestro organo auditivo’’; otros expresan
la misma idea de otra manera: “el hecho psicofisiologico determi-
nado por unas vibraciones cuya altura e intensidad se adaptan a las
posibilidades de captacion de nuestro oido”. La primera definicion
aticnde al aspecto material del sonido, 12 segunda a su efecto fisio-
logico en el organismo humano, pero ambas reconocen que el sonido
comprende dos hechos: la existencia de una vibracion —*“movimien-

to ondulatorio”— y la captacion de ella por el aparato adecuado
del hombre.

¢Qué es, pues, una ‘“‘vibracion”? Podemos explicarlo en esta
forma:

Todo objeto elastico es susceptible de un movimiento oscilato-
rio, que provoca en el medio ambiente en que se produce un movi-
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miento semejante. Ese medic ambiente —generalmente, aunque no
siempre, €l aire— si a su vez es también elastico, trasmite ese movi-
miento hasta alcanzar un ofdo que lo capta y lo transforma en
percepcion. Tanto el movimiento original, como el recibido y trans-
mitido por el medio son vibraciones.

Para mejor inteligencia del fendomeno, supongamos el cuerpo
originalmente vibrante reducido a un punto: extremidad de una
aguja, por ejemplo. Si una vez producida la vibracién de esa punta
de aguja, hiciéramos correr transversalmente, y en contacto con
ella, una superficie capaz de conservar la huella de ese movimiento,
tendr{amos, en el caso mas simple, un disefio semejante al siguiente:

»
[
]

e TP

en el cual la linea recta representaria la huella de una punta de
aguja inmovil, y la linea ondulada Ia huella de la misma en movi-
miento. Naturalmente, el disefio variara con las caracteristicas que
el movimiento vibrante presente en cada caso. Del anilisis de ese
disefio podemos extraer las siguientes conclusiones:

1.—Toda vibracion posee una frecuencia, o sea un determinado
niamero de veces que el movimiento completo (desde su iniciacion
en ¢! punto de reposo hasta su regreso a él, pasando por los dos

puntos miximos de desviacién) se realiza en un espacio de tiempo
dado.

2.—Una amplitud, o sez la distancia maixima entre los dos ex-
tremos de desviacion.
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3.— Una duracién, que correspondera al tiempo total que el ob-
jeto vibrante conserva el movimiento, desde su primer inicio hasta
su total extincidn.

4.—Una forma determinada, ya que el movimiento producido,
dependiendo de muchas circunstancias, no seguird en tudos los
casos igual trayectoria.

En el diseiio anterior, *‘a” serfa la amplitud, “d” la duracion, y
“c”, un ciclo, unidad de movimiento completo que se aprovecha
para precisar la frecuencia, la cual se expresa generalmente en “ciclos
por segundo”. En cuanto a la forma, como ya quedd dicho, es la

mds simple que se puede presentar: la del sonido Hamado sinusoidal.

Las cuatro circunstancias enumeradas son llamadas “caracterfs-
ticas de la vibracidon”, y a cada una de ellas corresponde una carac-
teristica del sonido producido:

1.—La frecuencia de la vibracién corresponde al tono del soni-
do. Entendemos por tono la calidad de agudez, que nos permite
diferenciar “‘graves” y “agudos”, lo que generalmente se llama “al-
tura” del sonido. A mayor frecuencia, mayor agudez o altura del
sonido.

2.—La amplitud de la vibracion determina la intensidad del so-
nido, su calidad de fuerte o suave, el llamado volumen. Mientras
mds amplia es la vibracidon, mayor intensidad adquiere el sonido.

3.—La duracién de la vibracion corresponde exactamente a la
duracién del sonido, ya que este sblo se produce mientras el cuer-
po vibrante estd en movimiento.

4.~La forma de la vibracién es determinada por lo que podria-
mos denominar ‘“vibraciones parisitas”, es decir, movimientos
ondulatorios que por una u otra causa s¢ agregan mas o menos es-
pontineamente 2 la vibracion original. El sonido producido por esa
vibracién original recibe el nombre de “fundamental”, y las vibra:
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ciones parasitas producen sonidos llamados “‘arménicos”. Al inte-
grarse esas multiples vibraciones en un movimiento total, éste
adquiere muy diversas formas:

que son percibidas por el oido también en formas diferentes. De esa
manera estamos en posibilidad de identificar la fuente del sonido, ya
que a cada una corresponden diversos armonicos, puesto que son
producidos por diversas formas de vibracion. Esa cualidad distintiva
se llama timbre del sonido, lo que también se designa como “color”,
en una metafora que, como las de “altura” o *‘volumen” trata de
explicar mediante caracteristicas visuales los fenémenos auditivos.

Para mayor claridad, véase el cuadro siguiente:

Caracteristicas de la Caracteristicas del
vibracion. sonido
Frecuencia produce Tono
Amplitud " Intensidad
Duracion " Duracion
Forma" " Timbre

Notese bien que cada una de las caracteristicas, tanto de la vi-
bracién como del sonido, son independientes entre si, es decir, que
una vibracién puede alterar, por ¢jemplo, su frecuencia, sin que las
demas caracteristicas varien; o un sonido puede cambiar, por ejem-
plo, su timbre, sin que se alteren las caracteristicas restantes.

No toda vibracion es percibida por el oido humano como soni-
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do. La principal limitacién es la que se refiere a la frecuencia: si
ésta es inferior a 30 c¢/s (ciclos por segundo) la percepcion es mas
bien de movimiento, o en todo caso de vago rumor indistinto, si
sobrepasa los 18 000 c/s, rebasa las posibilidades auditivas normales
del hombre. Hay quien asegura percibir como sonido hasta 20 000
¢/s, pero se trata, indudablemente, de un caso excepcional. Algunos
animales, el perro por ejemplo, si perciben frecuencias de esa cate-
goria, y alin mas altas.

En cuanto a la intensidad, y dependiendo también de cadacaso
personal, si la amplitud de la vibracion es muy leve, no produce
sensacion auditiva, y si es demasiado grande, puede producir dolor,
o dafiar permanentemente el érgano auditivo.

La duracién tiene también su importancia: si el sonido dura
menos de 100/1000 (un décimo) de segundo, o no es percibido, o
solamente se alcanza a ofr un sonido indistinte, un *‘click” iniden-
tificable.

Por ltimo, 12 percepcion de timbres supone una calidad discri-
minatoria que no siempre estd presente, pero que, como toda audi-
cion, puede ser mejorada por medio del ejercicio. Por otra parte, si
la forma de la vibracién y su frecuencia son regulares, es decir, per-
sisten semejantes a s{ mismas, se escucha un sonido; si una u otra
o ambas son irregulares, el resultado auditivo es un ruido.



TEORIA DE LA FONACION

Segin quedé establecido con anterioridad, la voz del actor ha
de ser:

a.—Suficiente, en cuanto a alcance y resistencia. Para ello
es indispensable dominar la respiracion, ba-
se fundamental de toda buena fonacién.

b.—Clara en su pronunciacion, lo cual supone una correcta
produccién de cada uno de los sonidos que
forman ¢l idioma, sea aislados —fonemas—
o combinados —silabas y palabras—, dando
a cada uno de ellos exactamente el valor
que le corresponde. A esto se llama diccién.

c.—Expresiva en su entonacion, ritmo, intensidad y timbra-
do, de modo que todo el significado, apa-
rente o implicito, del texto, sea claramente
percibido por el oyente, que debera captar
¢l mensaje contenido no sélo en el significa-
do obvio de las palabras pronunciadas, sino
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en el significado recondido de ellas, explici-
tado por la entonacién, la velocidad, las
pausas, ctc. Esto constituye la expresion,
meta final de toda educacion de la voz.

En el caso del canto, como veremos en su oportunidad, esos
tres factores permanecen con la sola diferencia de que, mientras
quien habla tiene que establecer por si mismo los recursos de ex-
presion que ha de usar en cada caso, el cantante recibe del autor
una “partitura” en la que esos recursos estin casi totalmente pre-
cisados. Por lo tanto, la técnica del canto y la de la voz hablada
parten de las mismas bases y recorren iguales caminos en cuanto a
suficiencia y claridad, difiriendo sélamente en el campo de la ex-
presion, y, atn en éste, no totalmente.

Por otra parte, también precisamos que la voz humana es un
sonido. Conviene, por lo tanto, conocer el mecanismo de la pro-
duccion de ese sonido, siguiendo el orden oportuno para tratar su-
cesivamente de la fonacion, la diccion y la expresion.

El organismo humano esta provisto de aparatos especificos pa-
ra lograr cada uno de esos fines; ¢l correcto uso de ellos determina-
rd los resultados apetecidos.

Comencemos por estudiar dichos aparatos en su

ANATOMIA

El sistema fonador del hombre puede descomponerse para su
estudio en tres aparatos diversos, pero {ntimamente relacionados
entre si en su funcionamiento-

1.-EL APARATO RESPIRATORIO que proporciona el
aire que, puesto en vibracion, se convertira
en sonido.

2.—EL APARATO FONADOR propiamente dicho, que,
provocando la vibracion del aire, produce el
sonido en si mismo.
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3.—EL APARATO RESONADOR, que amplifica y modifi-
ca el sonido producido, para hacerlo inteli-
gible, sonoro, bello y expresivo.

APARATO RESPIRATORIO:

Se compone de las vias respiratorias por las cuales entra y sale
el aire del organismo, y de los pulmones, que son los drganos esen-
ciales.

Las vias respiratorias comprenden las fosas nasales, la boca, Ia
faringe, la laringe, la traquearteria y los bronquios. Las tres pri-
meras, aunque son vias respiratorias, forman parte especificamente
del aparato resonador, y allf las estudiaremos. Igualmente la laringe,
aunque forma parte de las vias respiratorias, es el érgano esencial
del aparato fonador, y remitimos su descripcion al lugar oportuno.

La traquearteria, o simplemente triquea, estd constituida por
un tubo de aproximadamente doce centimetros de largo, que des-
ciende verticalmente a lo largo del cuello, por delante del esofago,
para penetrar ¢n seguida en el pecho, donde después de un breve
trayecto se bifurca en dos conductos llamados bronquios, que se
dirigen lateralmente, yendo cada uno 2 un pulmén, dentro del cual
se ramifican en bronquiolos, y éstos a su vez terminan en peque-
fias cavidades llamadas alvéolos pulmonares. La triquea y los bron-
quios principales, formados por tejidos blandos, se mantienen
abiertos gracias a pequefios cartilagos que, segin su posicion a lo
largo del conducto, afectan la forma de medios anillos abiertos por
detrds, o simplemente placas, en los conductos menores

Los pulmones, 6rganos esenciales de 1a respiracion, escan situa-
dos en el térax, a cada lado del corazén. La cara externa de los
pulmones es convexa y estd adherida a la pared toracica; la inter-
na es concava y envuelve al corazén. La estructura del pulmon es
sencilla: los alvéolos pulmonares se subdividen en vesiculas, cavida-
des pequenas compuestas de abundante tejido elistico, dentro
del cual circulan los conductos sanguineos que reciben la oxigena-
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cidn que constituye el objeto principal del sistema respiratorio.

APARATO RESPIRATORIO. APARATO RESONADOR.

l.—~Laringe. 2.~Traquea 1.—Fosas nasales. 2.— Ventanas de la nariz.

3.—Bronquios. 4,—Pulmones. 8.—Labios. 4.—Faladar duro. 5.~Paladar blando.
6.—Uvula. 7.—Lengua. 8.—Maxilar inferior. 9.—Faringe.
10.—Epiglotis. 11.—Laringe. 12.—Esbfago.

Los pulmones estin contenidos en la caja toricica, esqueleto
6sco cubierto por numerosos masculos que le dan cierta movilidad.
Por detrds estd limitada por la columna vertebral, a los lados por
los doce pares de costillas, y por delante por el esternon. Las costi-
lias se unen a este (ltimo hueso mediante cartilagos cuya elastici-
dad permite que la extremidad anterior de ellas sea movible. Los
musculos que dan movimiento a las costillas son principalmente
los cscalenos, que se unen a las primeras vértebras cervicales por su
extremo superior, y por ¢l inferior a las primeras costil'as; Lys inter-
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costales que unen las costillas entre si, y forman dos capas: los in-
tercostales internos y {os intercostales externos; y los gran dentado
y gran pectoral, que recubriendo los intercostales, les ayudan even-
tualmente en su trabajo.

La base de los pulmones se apoya en el diafragma, tabique
muscular dispuesto en forma de boveda entre el térax y el abdo-
men. Las fibras musculares del diafragma se insertan en el contorno
de la caja toricica y van a convergir hacia el centro de la boveda,
donde terminan en un tend6n llamado centro frénico. Como vere-
mos en su oportunidad, este misculo tiene accidon predominante
en los movimientos respiratorios.

APARATO FONADOR:

Como ya dijimos, su 6rgano fundamental es la laringe, que afec-
ta la forma de un pequefo embudo cuyo orificio mayor comunica
por arriba con la faringe, y el menor por abajo con la triquea. La
laringe proviene de la diferenciacion de los dos anillos superiores
de la triquea. La abertura que la comunica con la faringe se cierra
durante la deglucién por medio de una lengiieta llamada epiglotis.
Inmediatamente bajo ella, se encuentra una dilatacion, el vestibulo,
seguida de un estrechamiento formado por dos repliegues llamados
cuerdas vocales superiores. Un poco més abajo se hallan otros dos
pliegues, muy préximos entre si, las cuerdas vocales inferiores, que
limitan un orificio triangular, la glotis.

Las cuerdas vocales inferiores, que como posteriormente vere-
mos son las directamente responsables de la produccion del sonido,
estdn bédsicamente constituidas por dos pequefios misculos que se
insertan en el pliegue interior del tiroides y se extienden hacia atris
para insertar su extremo posterior cada uno en un aritenoides. Esos
misculos estin recubiertos de mucosas, que dejan libre solamente
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su borde interior, y adhieren el exterior, en toda su extension, a la
pared de la laringe. Su nombre de "‘cuerdas” es a todas luces im-
propio, pues constituyen mis bien unos “labios”.

ESQUEMA DE LA LARINGE

Vista Anterior Corte

I.—Epiglotis. 2.—Hueso Hioides, 85.—Cartilago Tiroides. 4.-Cartilago
Cricoides. 5.—Anillo de la traquea. 6.—CGuerdas vocales superiores. 7.—Cuer-
das vocales inferiores. 8,--Glotis. 9.—Vestibulo.

El esqueleto de la laringe es casi puramente cartilaginoso. Su
pieza mayor es el tiroides, que forma una prominencia por delante,
llamada popularmente la manzana de Adin, o nuez, mis notable
en el hombre que en la mujer. Este se apoya en el cricoides, anillo
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cartilaginoso que descansa sobre el primer znillo de la triquea, y
que en sus dos extremos posteriores sostiene los dos aritenoides,
en los que se insertan las cuerdas vocales inferiores. Unico huesoen
la laringe es el hioides, medio anillo 6seo unido a la parte superior
del cartilago tiroides mediante ligamentos. Al hueso hioides se in-
sertan los musculos que mantienen a la laringe en su sitio, v que
pueden hacerla subir o bajar, a voluntad.

Los dos cartilagos aritenocides son los mas importantes para la
produccién de la voz. Afectan la forma de pequenos prismas trian-
gulares, y estdn situados simetricamente en la parte posterior de}
cricoides. En ellos se insertan, como quedé dicho, los pequenos
musculos que contribuyen a formar las cuerdas vocales inferiores,
las cuales pueden aproximarse o separarse para modificar la forma
de la glotis, y restirarse o aflojarse, debido al movimiento rotario
que los musculos laringeos pueden imprimir a los aritenoides.

ESQUEMA DE LA GLOTIS
——— — P

1.—Glotis. 2.—Cucrdas vocales inferiores. 3.—Cartilagos aritenoides.

E] esquema muestra tres distintas posiciones de las cuerdas vocales, que
delimitan otras tantas formas de la glotis. A la izquierda, glotis normal; al
centro, glotis ensanchada (tonos graves); a la derecha, glotis estrechada {to-
nos agudos).
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APARATO RESONADOR:

Esti integrado por todas las cavidades superiores a la laringe:
faringe, boca, fosas nasales y senos Gseos. Salvo estos dltimos que
son inmodificables, todas las demds partes de este aparato son mas
o menos moviles, especialmente la cavidad bucal. Como mds abajo
veremos, reciben y modifican la vibracién del aire producida por la
laringe, coadyuvando en parte importante al resultado sonoro de
la fonacion.

La boca es una cavidad cuyos limites son: por delante, las la-
bios y los dientes; por los lados, las mejillas; por arriba, la boveda
del paladar, o paladar duro, que se prolonga hacia atris en el pala-
dar blando, y termina en la Gvula o campanilla; por abajo, la len-
gua, tras la cual se abre la faringe. Con excepcion de los dientes y
el paladar duro, todos los limites de la cavidad bucal son blandos
y moviles, lo que permite una gran diversidad de movimientos, y
por lo tanto de formas de esa cavidad. Son de especial importancia
para la fonacién dos muasculos de la boca: ¢l orbicular de loslabios,
que permite 2 estos tomar multiples posiciones y formas, y la len-
gua, que puede cambiar casi ilimitadamente de posicién y forma
dentro de la boca contrayéndose o distendiéndose, haciéndose re-
donda o puntiaguda, y acercando su punta casi a cualquier lugar
del interior de la boca.

Las fosas nasales son dos conductos que perforan la nariz, Esta
tiene la forma de una pirimide; su armazon estz formada por los
huesos nasales, en su parte superior, y por cartilagos mis abajo.
Las fosas nasales comunican por adelante y abajo con el exterior, y
por detrés con la faringe. Entre si, estin separadas por un tabique
d0seo, formado por dos huesos: la ldmina perpendicular del etmoi-
des por delante, y el delgadisimo vémer por detris. A ambos lados,
estin limitadas por el etmoides y los cartilagos nasales llamados
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aletas; arriba, por el etmoides mismo; y abajo, en la parte que no
comunican con el exterior, estin separadas de la boca por la bove-
da del paladar, formada por los huesos maxilar superior y palatino.
En las caras laterales aparecen tres crestas horizontales, llamadas
cornetes —superior, medio e inferior—, que ocultan pequefios agu-
jeros que comunican con cavidades de los huesos vecinos, llamadas
senos frontales, temporales o maxilares, segin el hueso que las aloja.

Detras de la boca y de las fosas nasales, y comunicando con
cllas, se encuentra otra cavidad, la faringe, que sirve de comunica-
cidén con la laringe y la traquearteria. Estd limitada en su totalidad
por tejidos blandos: el velo del paladar, con su prolongacion en la
Gvula; los pilares anterior y posterior del paladar, la base o parte
posterior de la lengua, y la masa glandular doble llamada amigdala.
Entre ellos se sitGa un estrecho espacio llamado istmo de la gargan-
ta, que termina directamente en la laringe, en la parte delantera, y
en el esofago en la parte posterior.

Descritos los tres aparatos productores de la palabra, estudie-
mos ahora su funcionamiento, o sea su

FISIOLOGIA

RESPIRACION:

Si el sonido es el efecto de la vibracidn de un cuerpo eldstico, y
en el caso de la voz humana este elemento es el aire, comencemos
por estudiar el mecanismo de la respiracion, que va a proporcionar-
nos ¢l material necesario. En este estudio dejaremos a un lado los
fenémenos quimicos de la respiracién, es decir, la renovacién de la
vitalidad sanguinea que se opera en los pulmones, por no ser parte
integrante de la fonacion, que nos ocupa; y nos ceiiremos a los
movimientos pulmonares, en cuanto sirven para proporcionar la
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corriente de aire que sera puesta en vibracion por el aparato fona-
dor, y aprovechada sonoramente por el aparato resonador.

Los movimientos respiratorios se producen por la dilatacion y
contraccion sucesivas de la caja toricica; cada movimiento respira-
torio se descompone en dos tiempos:

1.— Aspiracién, o entrada del aire en los pulmones; y
2.—Espiracion, o salida del mismo.

La aspiracion se debe a la actividad de los miisculos escalenos,
intercostales y diafragma. Los escalenos, al levantar las primeras
costillas, empujan el esternén hacia adelante, de modo que la cavi-
dad toricica se ensancha principalmente en sentido antero-poste-
rior, pero también hay un ensanchamiento menor hacia arriba. Los
musculos intercostales separan las costillas, y agrandan transversal-
mente el pecho. El diafragma, al contraerse, se deprime, empujan-
do hacia abajo las visceras abdominales, que, a su vez, producen un
levantamiento del vientre; la caja toricica aumenta asi en sentido
vertical. Ensanchindose en las tres direcciones, resulta un aumento
de su volumen; los pulmones, siguiendo pasivamente esos movi-
mientos, se expanden y disminuye la presion del aire que contienen.
Entonces el aire exterior se precipita por las vias respiratorias para
restablecer el equilibrio. Esa entrada del aire es lo que constituye
la aspiracion, cuyo volumen normal, es de medio litro aproximada-
mente, Segin los misculos que se pongan en juego, la aspiracion
serd abdominal o diafragmaitica, toricica inferior, o toricica supe-
rior. La primera es caracteristica del nino, la segunda del hombre,
y la tercera de la mujer.

La aspiracion es la expulsion de una parte del aire contenido
en los pulmones. El diafragma, que estaba contraido y por lo tanto
en la posicién baja mostrada en la Gltima de las figuras siguientes
descansa y vuelve a tomar su curvatura. Al mismo tiempo los demas
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misculos respiratorios se aflojan, y las costillas bajan. Disminuyen-
do en todos sentidos la caja toracica, comprime los pulmones, los
cuales expulsan el aire contenido en sus alvéolos.

ESQUEMA DE LA RESPIRACION
DIAFRAGMATICA

El primer esquema muesira el petfil del torax: al deprimirse el diafragma,
la pared anterior del abdomen se expande. El segundo esquema muestra
los pulmones en su posicién normal, apoyados en ¢l diafragma; cuando éste
se deprime (tercer esquema) los pulmones se¢ ensanchan por su base, produ-
ciéndose la aspiracién,

o

En la respiracion ordinaria, la aspiracion es un fendmeno acti-
vo, y la espiracion un fendémeno pasivo. Durante el primero, la di-
latacion de los pulmones se verifica progresivamente, y el aire entra
lentamente, mientras que en la aspiracion los misculos se aflojan
rapidamente y el aire es expulsado casi bruscamente.

Los movimientos respiratorios naturales pueden ser ampliados
en lo que se llama respiracién forzada. En ella entran en juego, ade-
mas de los misculos ordinarios de la respiracion, algunos mas. En
la espiracion forzada, los misculos de la pared abdominal tiran de la
base de Ia caja toracica, bajando las costillas, y disminuyen asi la ca-
vidad pulmonar; asimismo, al comprimir los érganos abdominales,
los empujan contra el diafragma, que es elevado hasta su mis alta
posicion, comprimiendo a los pulmones por su base. En estas con-
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nes, la capacidad total de los pulmones se reduce aproximada-
te a litro y medio. En la aspiracion forzada, el gran dentado y
ran pectoral aumentan su accion, y entran en funciones los
no-cleido-mastoideos, que van de las costillas a los huesos infe-
s del crineo, levantando las costillas y dilatando la caja toraci-
1 su parte superior. El diafragma, a su vez, alcanza su maxima
esidn, empujando hacia adelante los 6rganos abdominales. La
cidad pulmonar aumenta hasta casi cinco litros. La diferencia
: esos dos volimenes extremos es, pues, de mds de tres litros, o
eis veces la de la respiracion normal. Cabe advertir que en los
ones queda siempre, ain después de la méixima espiracién for-

una cantidad de aire que no es expulsable, a la cual llamamos

esidual,

odos los misculos que intervienen en los movimientos respi-
os son voluntarios, de modo que no solamente es controlable
umen total del aire respirado, sino también la velocidad y el
de su entrada y salida. En consecuencia, es posible invertir
locidades normales de ambos tiempos respiratorios, haciendo
 la aspiracién y lenta la espiracidn; activa ésta y casi pasiva
a.

icil es comprender que, para los efectos de la fonacién, que
a en el aire expulsado, o sea en la espiracion, es preferible dar
" importancia y control a la respiracion diafragmitica, por
razones, entre las cuales las mis evidentes son las siguientes:

l.—La cantidad de aire expulsable es mayor, por la mayor
dad del diafragma,
2.—Los musculus diafragmdticos y abdominales son mis

de controlar a voluntad para expulsar el aire mds o menos
nente, segliin convenga.

3.—Los musculos relacionados mas o menos de cerca con la
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laringe no son empleados en la respiracién, dejandoles que func
nen mis descansada y eficazmente en el control de la posicior
funcionamiento especifico del aparato fonador.

FONACION:

La corriente de aire producida por la espiracion pasard inevi
blemente a través de la laringe, que, como hemos visto, constitu
el extremo superior de la triquea. En este organo, el aire tropie
con las cuerdas vocales inferiores que, mediante los movimient
de los cartilagos aritenoides, pueden ser, como arriba quedd dich
no solo tensadas o aflojadas, sino también aproximadas entre s
modificando la forma y dimensiones de la glotis. Muy frecuent
mente se cree que las cuerdas vocales funcionan como las cuerd:
de un violin, desempenando el aire el papel del arco; este erro
motivado por el nombre impropio de *“‘cuerdas” dado a los replic
gues de la laringe, debe ser abandonado. Cierto es que las cuerda
vocales entran en vibracién, y por lo tanto producen un sonidc
pero éste es de tan poca amplitud, que resulta pricticamente inau
dible. La realidad es que el aparato fonador corresponde muche
mejor al tipo de instrumentos llamados “de lengieta doble”, o .
los de boquilla circular. Si lo comparamos a los primeros, las cuer
das vocales desempefian el papel de las lengiietas o canas; si a lo:
segundos, les corresponde el oficio de los labios del ejecutante. E
funcionamiento, pues, es como sigue:

Las cuerdas vocales, al obstaculizar parcialmente el paso del
aire, hacen que éste corra intermitentemente hacia la faringe; es
decir, le imprimen una vibracién que lo convierte en sonoro. La
mayor o menor frecuencia de esa vibracion, dara el tono del sonido
resultante; la fuerza con que el aire es expulsado debido ala presion
ejercida por los pulmones que funcionan como fuelles, hard que
esa vibracion sea de mayor o menor amplitud, lo cual determina la
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intensidad del sonido; el timbre del sonido serd proporcionado o
modificado por el aparato resonador, en la forma que a su tiempo
se expondra.

Mientras mayor sea la tensién de las cuerdas vocales y menor
su arista vibrante, mayor sera la frecuencia de la vibracion, y por lo
tanto mas agudo el sonido resultante: en las mujeres y enlos nifios,
las cuerdas son mds cortas y menos espesas que en el hombre adul-
to; vibran por lo tanto a una frecuencia superior, y por €so su voz
es mas aguda. La arista de las cuerdas vocales se reduce en exten-
sion cuando éstas se acercan entre si y se tocan parcialmente: sélo
puede vibrar la parte libre. Si las cuerdas se tocan en toda su arista,
¢l paso de aire queda interrumpido y no hay sonido ninguno; igual
cesacion del sonido se obtiene obstruyendo la columna del aire en
cualquier punto de su trayectoria: bajando la epiglotis hasta cerrar
la salida de la laringe, o cerrando firmemente los labios de la boca
y obstruyendo las fosas nasales.

RESONACIA:

Producido el sonido en la laringe, todas las cavidades del apara-
to resonador entran en juego: el aire contenido en ellas modifica su
vibracion, en cuanto a la forma de ella, de acuerdo con el volumen
y proporciones de esas cavidades. Como ellas son distintas en cada
persona, el timbre natural de la voz varia con cada individuo. Y ade-
mads, como las cavidades blandas son modificables a voluntad (la
laringe subiendo o bajando; la faringe, comprimiendo sus paredes
laterales, etc; las fosas nasales, moviendo el paladar blando; y sobre
todo la boca por medio de movimientos de la lengua, los carrillos,
los labios, etc.) el timbre natural puede variarse casi infinitamente,
acompaiando la vibracién aérea fundamental, producida por la
laringe, con vibraciones armonicas producidas por los resonadores.
Igualmente, diversos tipos de oclusién y liberacion de la columna



CRISTIAN CABALLERO 39

de aire, produciran diversos modos de iniciar o cesar el sonido.

Este ¢s el mecanismo, brevemente descrito, de 1a produccion de
la voz humana, y de sus innumerables modificaciones para obtener la
palabra y el canto. Nuestro estudio tiene por objeto, pues, ensefiar
a usar todos los recursos que estos aparatos nos proporcionan, para
aprovechar facil, amplia, bella y expresivamente la voz, recurso
basico del actor, y mas ain del cantante.






RESPIRACION

Como hemos dicho, la voz humana se produce mediante el
aprovechamiento de una columna de aire que, causada por la
contraccion de los pulmones, es puesta en vibracién al pasar por
la laringe, y el sonido resultante es ampliado y modificado en su
calidad por los resonadores. Si la mencionada columna de aire no
es expulsada en cantidad suficiente y en forma regular, la produc-
cibn de la voz serd inevitablemente defectuosa en su origen mismo
y cansard mis o menos al que habla; ese cansancio se comunicar4 al
péblico en forma de una vaga angustia, y los oyentes no seguirin
comodamente las palabras o el canto del actor. En consecuencia,
mientras mayor sea la cantidad de aire almacenada en los pulmo-
nes, y mejor sea el dominio de su expulsion, mejor sera el resultado
de la fonacion. Resultan, pues, bisicos, €l estudio v la practica de
una buenaz respiracién.

Sabemos ya que la respiracion se cumple en dos etapas: aspira-
cién o sea la entrada del aire a los pulmones, y espiracion, o sea su
expulsion de ellos. También quedd establecido que, encerrado en
Ia caja toricica, el par de pulmones casi no puede expandirse en su
cispide, porque Ia escasa movilidad aprovechable de las claviculas
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lo impide; su expansion lateral se ve seriamente limitada por la,
aunque mayor, siempre relativamente escasa movilidad de las costi-
llas; y solo encuentra amplia libertad en su base, que ligada en su
movilidad con el diafragma, puede seguir los amplios movimientos
de éste. Por otra parte, en la espiracion forzada, es mucho mas facil
controlar los movimientos del diafragma y de los miisculos abdo-
minales, que los de la demds musculatura respiratoria: el control de
la expulsion de aire se obtiene mds seguramente en esa forma. Por
altimo, el obligar al aire a penetrar hasta el fondo de los pulmones
utiliza todos los rincones del érgano pulmonar, a la vez que provoca
una mejor oxigenacién de la sangre, con evidentes ventajas aiin en
el campo de la higiene. La respiracién diafragmaitica cs, pues, la que
mejores garantfas presta para su utilizacion como base de fonacion.

Por otra parte, los otros dos tipos de respiracién presentan in-
convenientes dignos de tomarse en cuenta: la respiracion clavicular,
especialmente si es forzada, distrae a los masculos del cuello de su
mas importante funcidn estabilizadora de la laringe, y provoca
movimientos poco agraciados de los hombros; la costal es relativa-
mente lenta, y ofrece poco control de la espiracion. Deben, pues,
ser evitados estos tipos de respiracion. Ponga especial cuidado el
hombre en mantener quietas sus costillas, y la mujer sus claviculas,
ya que en ella, por el mayor peso que gravita sobre la caja toracica,
la tendencia a la respiracion clavicular es preponderante,

Inténtese la respiracion diafragmitica muy despacio, poniendo
cuidado en darse cuenta de qué musculos intervienen, y como se
desplazan. Préstese especial atencion al fenémeno (inevitable y
caracteristico) de la expansion de la pared anterior del abdomen,
cuyos movimientos servirdn de criterio para saber si se logra, pri-
mero, y si se domina, después, la respiracion diafragmatica.

Para lograrla practiquese hasta dominarlo el siguiente ejercicio:
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1.—De pie, en posicién normal, sin rigidez, dejando colgar
libremente los brazos, y con la cabeza en posicion normal (ni echa-
da atras ni inclinada), exptlsese bruscamente la mayor cantidad
posible del aire contenido en los pulmones, empujando hacia den-
tro la pared anterior del abdomen. De ese modo, los drganos abdo-
minales, empujados, apoyarin y ayudardn el movimiento de la
boveda del diafragma hacia arriba, y ésta, a su vez, presionara
a los pulmones por su base, logrando la espiracion forzada. Esta
expulsion inicial tiene dos objetos: primero, disponer los pulmones
para la aspiracién, y segundo, provocar una ligera sensacion de
asfixia (necesidad de aire) que ayudari a realizar el siguiente paso.

2. -Hagase ahora una aspiraciéon profunda, forzada, admi-
tiendo €l aire por la boca y nariz,! manteniendo todo lo inmébviles
que sea posible las claviculas y las costillas, y expandiendo cuanto se
pueda la antes deprimida pared ventral. Ayuda a efectuar este paso
el imaginar que se tiene un baloén en el sitio del estomago, y que
ese balon se infla al aspirar. Evitese cuidadosamente “desconectar”
el movimiento de la pared ventral y la corriente de aire, es decir,
aspirar por una parte, y hacer por otra, independientemente, el
movimiento de la pared ventral. Esta “desconexion’ puede presen-
tar dos formas: la pared ventral se deprime, pero el movimiento
depresivo resultante en el diafragma es contrarrestado por una ele-
vacion del pecho y de los hombros, con lo cual el efecto de espira-
cién no se produce o se produce muy mermado; o también, en
casos extremos, el movimiento de la pared ventral se hace al revés
de lo que debe ser, es decir: se contrae el vientre al aspirar y se
expande al espirar, con total anulacién de la respiracion diafragmad-
tica. Para una correcta ejecucion del movimiento, recuérdese queel
movimiento de la pared ventral es opuesto al movimiento del aire:
cuando el aire entra, el vientre sale, y viceversa.

3 —Expulsese, gradualmente, todo el aire aspirado, por
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medio de la depresion profunda de la pared ventral: el balon se
desinfla, dejando escapar el aire que lo llenaba.

Estiudiense correctamente la aspiracién y la espiracion en la
forma indicada, sin prisas, hasta que se entienda y se practique
bien cada movimiento, sin errores, tendiendo a automatizar los
movimientos y su correlacion con la entrada y salida del aire. Las
primeras veces puede ser util ayudar el movimiento de la pared
abdominal con las propias manos, para acostumbrar a los misculos
ventrales a su oficio y a la ampliacion de sus movimientos.

Entendida y dominada la respiracion diafragmaitica, practique-
se mediante los siguientes ejercicios:

A.—Espiracidn inicial brusca y total en lo posible (recuér-
dese que siempre habra un “aire residual” inexpulsable). Para saber
si s¢ ha expulsado todo el aire posible, inténtese pronunciar cual-
quicr palabra una vez hecha la espiracién: si es posible hacerlo, no
se habia hecho la expulsién total, puesto que ain quedaba aire ex-
pulsable en los pulmones.

* Aspiracion lenta continua, contando mentalmente 1-2-34,
siendo cada “tiempo” del valor aproximado de un segundo.

Un “‘tiempo” de pausa, con los pulmones llenos.
Espiracion lenta, también en cuatro tiempo sin interrupcion.
Un tiempo de pausa, con los pulmones vacios.

Repitase desde *

Ejecttese un minimo de cinco respiraciones completas.

Descanso.

No debe extranar que ese ejercicio, bien ejecutado, produzca
una leve sensacion de mareo: es el efecto de una oxigenacion de la
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sangre mas rica que la normalmente acostumbrada por el alumno,
si su respiracion, como es probable, era deficiente.

B.—Cuando se haya dominado perfectamente el ejercicio
anterior, hasta hacerlo ¢n forma casi inconsciente, elévense a 5 los
tiempos de la aspiracion y la espiracion. La espiracion inicial debera
ser siempre brusca, y en un tiempo Unico.

C.—Dominada la respiracion '‘5-5”, ejecitese en scis tiem-
pos para la aspiracién y seis para la espiracion. La espiracion inicial
y las pausas entre cada etapa, seran siempre de un tiempo.

En la prictica del uso vocal, sea de oradores, maestros, decla-
madores, actores o cantantes, rara vez se tiene el tiempo de aspirar
lentamente. Mucho mds frecuente es ¢l caso de tener que “‘robar
aire” en una breve pausa, para aprovechar el aire obtenido en la
pronunciacién de varias o tal vez muchas, palabras. Se impone,
pues, ejercitar esa respiracion que podemos flamar “irregular”, ya
que, contra lo que es natural (véase pag. 35) 1a ctapa largaserd aqu{
la espiracion, durante la cual se habla o canta mientrasla aspiracion
se hara rapidamente.

Dominada, pues, la respiracion diafragmatica regular (en la que,
como se practico en los ejercicios anteriores, la aspiracion y la espi-
racion ocupan lapsos equivalentes), lo cual, segiin los casos, puede
suceder en unos cuantos ejercicios, o bien tomar dias y ain sema-
nas, practiquese los siguientes ejercicios de respiracion irregular,
hasta dominarlos totalmente:

A.— Sin variar la espiracion brusca inicial, ni las pausas de
un “tiempo”, aspirese en tres tiempos y espirese en seis. Hagase un
minimo de diez ciclos completos.
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B.—En la misma forma, practiquese la aspiracion en dos
tiempos, manteniendo siempre la espiracion en seis, sin olvidar las
pausas entre etapa y etapa. Diez veces, minimo.

C.—Por ultimo, aspirese en un unico tiempo, y espirese en
sies. También un minimo de diez veces en cada ocasion.

Estos ejercicios de respiracion irregular son mas susceptibles
que los anteriores de producir mareo, pero con la practica desapa-
recerd esta molestia. Lo mismo puede decirse de los gases estoma-
cales que a veces se producen con este tipo de respiracion.

Tanto en la respiracton regular como en la irregular, hay que
contar bien los tiempos, recordando que cada uno de ellos termina
al iniciarse el siguiente, y no antes; es decir, que el tiempo ‘2", por
ejemplo, dura hasta el momento en que se cuenta el 37, Esto es
especialmente importante en la aspiracion de ia resptracion irregu-
lar, en la que muy frecuentemente se escamotea un tiempo, al cesar
el movimiento con anticipacion a su momento.

Las pausas a pulmon lleno o a pulmén vacio son importantes
por varios motivos: facilitan el cambio de los movimientos muscu-
lares; acostumbran al diafragma y alos demas musculos a ser cons-
cientemente controlados; proporcionan un breve descanso en la
fatiga muscular; permiten aprovechar mejor el aire para la oxigena-
cion de la sangre, disminuyendo el posible problema de sensacion
de asfixia durante la espiracion, etc.

Para dominar real y efectivamente la correcta respiracion dia-
fragmatica, ésta debe convertirse en automatica y constante. El
alumno debera, pues, conservar este tipo de respiracién no sélo du-
rante las clases v practicas, sino que procurard mantenerla siempre,
en su vida diaria, y cada vez que hable, aunque nosea “en publico”.
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Como medios auxiliares de ‘‘encontrar” esta respiracion, cuan-
do las explicaciones antes dadas no hayan sido suficientes, se sugie-
ren estos dos métodos:

1.—Acostado el alumno boca arriba en una superficie dura,
deje caer los hombros y los brazos colocando hacia arriba las pal-
mas de las manos, ponga un objeto moderadamente pesado —un
libro, por ejemplo, —sobre el estdmago, y respire profundamente.
La respiracion diafragmitica se hard ficil, y podrd observar los
movimientos en que consiste.

2.—Puesto de pie, con los pies separados de 50 a 70 cms,
seglin su estatura, deje caer el torso hacia adelante, inclindndose
todo lo posible, con los brazos libremente pendientes. La opresion
que esto produce en el vientre le ayudara a encontrar los movi-
mientos de expulsion del aire. Enderécese después lentamente,
aspirando; la aspiracién misma, al llenar de aire los pulmones, le
obligara a recobrar la posicion vertical. De esta manera se coordi-
nardn los movimientos ventrales con los movimientos respiratorios.

POR NINGUN MOTIVO se utilicen los movimientos que algu-
nos profesores de educacién fisica recomiendan para la respiracion,
es decir, levantar lateralmente los brazos hasta ponerlos verticales
sobre la cabeza durante la aspiracion, y hacerlos recobrar su posi-
cion natural durante la espiraciéon. Tales movimientos son EXAC-
TAMENTE CONTRADICTORIOS con los movimientos musculares
necesarios: Al levantarse los brazos, si ciertamente los musculos
intercostales y los escalenos levantan las costillas y las claviculas,
también siguen su movimiento los musculos toracicos y abdomina-
les, los organos del abdomen son levantados contra el diafragma, vy
¢éste oprime los pulmones por su base, haciendo imposible una
aspiracion profunda, v localizando la aspiracion en la parte supe-
rior de los pulmones, lo cual, como hemos visto, es insuficiente ¢
inoperante para la produccidon de la voz. El relajamiento que nece-
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sariamente acompana la bajada de los brazos, dificulta la presién
ventral que auxilia al diafragma para la espiracion.

Algunos alumnos, especialmente del sexo fementno, temen que
la prictica de la respiraciéon diafragmadtica, con los movimientos
ventrales que comporta, pueda,desfigurar su silueta. Es miedo vano:
por el contrario, el ¢jercicio de los miisculos ventrales, especial-
mente durante la espiracion, en la que deben tensarse, les dard ma-
yor tonicidad, y ayudard a modelar esa parte del cuerpo.

Como gimnasia respiratoria diaria, y ain preferiblemente una
vez por la mafiana y otra por la tarde o noche, se recomienda prac-
ticar la siguiente bateria de respiraciones, que dura poco mas de
cinco minutos y medio y debe ejecutarse sin interrupcion.

1.—Expulsion inicial brusca y total; pausa de un tiempo;

2.—Cinco respiraciones 4-4 como “calentamiento”, con sus
pausas intermedias;

3.—Diez respiraciones 6-6, con sus pausas, para lograr pro-
fundidad de aliento y control de diafragma;

4.-Diez respiraciones 3-6, sin olvidar las pausas, para ¢ntre-
namiento de aspiracion ripida y espiracion
controlada.

5.—Diez respiraciones 1-6, siempre con sus pausas, para el
perfeccionamiento de las mismas finalida-
des; y

6.—Una respiracion 6-6, con alargamiento progresivo de los
tiempos de la espiracion final, para mantener
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dominado el diafragma que tenderi a acele-
rar sus movimientos, en la aspiracion por la
costumbre adquirida en las veinte respira-
ciones anteriores, y en la espiracion, por
acercarse al final.

Ocasionalmente, si el tiempo escasea, puede hacerse una media
bateria, con tres respiraciones 44 y cinco de cada uno de los otros
tipos, pero siempre con la espiracion inicial brusca y total, y con la
respiracion final 6-6 como quedé descrita.

Cuando estos ejercicios se hagan en grupo, si algunc de los par-
ticipantes ‘‘pierde el paso” por cualquier causa, no debe intentar
incorporarse al grupo en cualquier momento, sino que esperara al
6" de una espiracion para hacer en ese momento su espiracién
total y brusca, la pausa correspondiente, y reiniciar su actividad
con los demas en la siguiente aspiracion. Nunca debe principiarse
un ejercicio de respiracion sin la expulsion brusca inicial.

Obtenido y automatizado el movimiento respiratorio, perfec-
cionemos la espiracion, preparindola en forma directa para su uti-
lizacion en la fonacion.

Tres son los ejercicios que pueden ayudar a esa perfeccion,
mendiante lo que llamamos “ADMINISTRACION DEL ALIEN-
TO™:

A.—Con la preparacion de una o dos etapas de respiracion
irregular 3-6, aspirese nuevamente todo el aire posible, coloquense
los labios en posicion de producir un soplo “afilado”, y dirfjase la
corriente resultante contra la lama de una vela puesta a distancia
de 15 a 25 cms. de la boca. La llama debe inclinarse alejindose del
ejecutante, y mantenerse de breves dimensiones, sin apagarse ni le-
vantarse, ni “‘parpadear”. Higanse distintas pruebas de distancia, po-
sicion v fuerza de soplo hasta lograrlo, y cuandose haya encontrado
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el punto optimo, tritese de sostener esa espiracién controlada el
mayor tiempo posible. Una buena duracion es de veinte segundos
o mis. El ejercicio tiende a controlar perfectamente la constancia
de presion del aire por medio de los movimientos del diafragma; por
lo tanto es fundamental que el control del soplo no se haga en la
boca, mediante los carrillos o los labios, sino en el vientre, median-
te a accion del diafragma y de los miisculos ventrales. La boca sélo
debe funcionar como tuberia o. soplete, no como regulador, pues
de no ser asi, cuando al hablar o cantar se muevan los labios, la
presion del aire sufrird en su regularidad.

B.—Hecha la preparacion en la forma seiialada para el ejer-
cicio anterior, y después del tiempo de pausa a pulmoén lleno, cuén-
tese en alta voz, lentamente, a un ritmo de 72 por minuto, o sea la
velocidad normal del pulso: “uno, dos, tres, cuatro, cinco. . .” hasta
que todo el aire se haya agotado, y no sea posible pronunciar una
silaba mas. Témese nota del nimero alcanzado. Repitase el ejerci-
cio cuantas veces sea necesario. Los progresos serin rapidos si se
hace con atencion y constancia. El nimero minimo que debe alcan-
zarse es el 40, Pongase especial atencion en evitar los tropiezos si-
guientes: Rapidas aspiraciones fraudulentas que falsean el resultado
del ejercicio; desperdicio del aire al silbar la letra *‘s”; desperdicio
inicial de aire antes de producir el primer sonido; gasto exagerado de
aire en los diez primeros nimeros. El objeto de este ejercicio es,
justamente, controlar la salida del aire, independientemente de la
presion que naturalmente experimenta dentro del pulmén. Esa pre-
sibn debe ser regulada voluntariamente: cuando es mucha, la presion
muscular serd minima; al disminuir la cantidad de aire, aumentara
la presion del diafragma, primero, de los misculos ventrales, des-
pués, y al final, del gran dentado, que ayudari a expulsar en forma
de sonido, hasta la Gltima molécula de aire expulsable.

C. —Después de una preparac:on semejante a la de los ejerci-
cios anteriores, léanse sin respirar parrafos especialmente escogidos.
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Deberi alcanzarse un minimo de 120 silabas. Para este ejercicio,
olvidese toda expresion y puntuacién: lo Gnico que se busca es
controlar la espiraciéon para hablar largo tiempo sin necesidad de
una nueva aspiracion,

Como material para este ejercicio, se sugieren los siguientes
parrafos, de dificultad creciente. Procirese que todas las silabas
suenen con suficiente claridad.

1.—En el Arte Teatral no hay trampas, todo es natural y justo,
y un buen artista es el resultado logico de un largo estudio basado
en una larga paciencia. El querer ser artista es ficil, lo dificil es
pedirle al Arte lo que no puede dar, y mas dificil aiin es poder dar-
ie todo lo que suele pedir.

11.—Los alumnos de arte dramdtico no deben caer en la equivo-
cacion de suponer que los ejercicios de una sola aspiracion son ind-
tiles y que nada tienen que ver con la actuaciéon. La amplitud de
aliento y el saber respirar a tiempo, ayudan poderosamente a los
actores y cantantes a conservar su voz siempre fresca, sonora, loza-
na, clara, expresiva, armoniosa y convincente.

II1.--La misica tiene gran influencia en lo fisico y en lo moral.
Con la misica se amansan los osos y hasta el asno baila al son de
ciertos instrumentos. En el Oriente sufren los camelios largos y
penosos viajes al halago de algunos sones, cesados los cuales retar-
dan su paso y a veces no quieren andar mas.

IV.—En Grecia, la época de la vendimia era esperada con verda-
dero afén, y acabada la recoleccién, volvian a l1a ciudad los campe-
sinos montados en los carros donde conducian la uva, adorndndose
fa cabeza con pampanos y hiedra, entonando canciones y movien-
do gran algazara, al dirigirse de uno a otro carro las més chispean-
tes pullas y chanzas.
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V.—La desaparicion del teatro religioso popular en el pasado
obedecté a motivos de diverso caricter: recordemos las drdenes
severas de los-prelados y de los reyes contra las representaciones
teatrales que se habian transformado en especticulos profanos y
excesivamente nocivos por su procacidad.

VI.—Los indigenas de América, o sea el conjunto de habitantes
prehispénicos del continente distaban mucho de ser Iz masa més o
menos uniforme por su aspecto o por su cultura que ticitamente se
suele admitir, segiin parece presuponer la incorrecta designacién ge-
nérica de “indios” que les ha sido aplicada por ciertos historiadores.

VIL—Entre los muchos misioneros distinguidos que vinieron a
conquistar América religiosamente, debe recordarse con especiali-
dad al virtuoso dominico fray Bartolomé de las Casas, que fue un
gran defensor de los indios. Se puede asegurar que a la sombra de
su picdad, nacieron la paz y Iz civilizacion cristianas en el nuevo
mundo.

VIIL—Terminé la cruenta contienda con el exterminio total de
los valientes patriotas que, denodadamente, con valor espartano,
fueron cayendo uno a uno, resistiendo hasta el 4ltimo aliento los
embates furiosos de las fuerzas enemigas que, incontenibles, arro-
llaban y destruian cuanto encontraban a su paso.

IX.—Se formaria un admirable breviario humano, que fueraeco
de todas las desdichas y que respondiera a todas las angustias, con
s6lo recoger las plegarias diseminadas en las tragedias griegas, en
que todos los sufrimientos del alma y del cuerpo, desarrollandose
con toda su grandeza, palpitan en el caricter heroico, atormentado
o impadico de sus personajes.
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X.—La ceramica primitiva es casi exclusivamente monocroma,
con decoracién incisa o producida por pastillaje. En las formas uti-
litarias predominan las ollas mis o menos globulares, ya sean lisas,
ya adornadas con puntos alargados o lineas de pulimento, mientras
que en las de caricter ceremonial, son los platos y pucos con deco-
racion incisa o adornos, lo que sobresale.

XI.—De vez en cuando me siento filésofo y digo: “Toda inicia-
tiva de reconstruccion espiritual obedece aun imperativo que pugna
por la integracién personal. Existe en todos nosotros una convic-
cién, un anhelo subconsciente que alimentan a ese imperativo para
que seamos integramente humanos” ¢Han entendido ustedes mi
pensamiento? iYo tampoco!

XI1.—Haciendo gala de su irénico ingenio y céustica mordaci-
dad, asi burldbase Petronio del corrompido Nerén: * iOh, divino y
vesinico César, maravilloso engendro de la depravacién, aborto en-
cantador de la concupiscencia, monstruo exquisito de 1a impudicia!

iRoba, pero no cantes! iViola pero no versifiques! ilncendia, pero
no declames! iAsesiname, pero no me ames!”

XHL—En un endeble, raquitico y desmafiado acrdstato, solo,
ayuno de toda precaucién y sin ayuda alguna, el astronauta Asen-
sio, ascendi6 a la estratésfera en una vacua y hueca pretensién de
emular los triunfos alcanzados en aerodinémica, por sus antagoni-
cos predecesores, cn anteriores ocasiones,

X1V.—Disclilpenme si en forma poco rectilinea, y siguiendo a
presiones jerarquicas, me permito interrumpir sus cotidianas preo-
cupaciones, para interpolar ante ustedes este enrevesado estudio
unirrespiratorio de lenguaje o léxico, esperanzado en que sca de su
agrado, ya que ustedes saben gustar de las exquisiteces fraseologi-

cas de las mds selectas locuciones.
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XV.—Nuestro huraiio ¢ intratable paciente no puede ingerir,
bajo ningin concepto, ese asqueroso y nauscabundo menjurje alio-
liacético-pepiniceo, porque perjudicaria sus méis vitales visceras
intestinales de una manera indubitable, y el resultado seria catas-
tréfico, desastroso, y hasta cataclismico.

Estos parrafos constituyen simplemente ejemplos. Pueden ser
utilizados con el mismo objeto cualesquiera otros de aproximada-
mente ¢l mismo largo, o mas. Cuidese siempre de no “comerse”
silabas al decirlos. La dificultad de este ejercicio consiste, ademds
del uso controlado del aliento, en la claridad de enunciacién de
cada silaba, con lo cual nos sirve ya de introduccién para el tema
siguiente del programa: la Diccidn.

! Estradicional proscribir la respiracién porla boca, bajolos pre-
textos mds especiosos; en la realidad, y pese a las tradiciones adver-
sas y a los prejuicios médicos, la respiracion bucal es en la practica
inevitable, pues las fosas nasales mas desarrolladas resultan insufi-
cientes cuando hay que almacenar rapidamente grandes cantidades
de aire. Por lo demds, ningin perjuicio resulta de la respiracién bu-
cal: la pretendida defensa contra la polucion del aire que propor-
cionarian las pilosidades y la humedad de las fosas nasales no pasa
de ser tedrica, pues muy grandes tendrian que ser las impurezas
suspendidas en el aire para detenerse en esos obsticulos, y, ademas,
la boca es mas-himeda que la nariz. La inocuidad de la respiracién
bucal queda plenamente demostrada con el caso de los nadadores,
que respiran Unicamente por la boca y en la regién menos limpia
del aire: a ras del suelo, por mis que en su caso éste sea liquido; y
sin embargo, ¢l nadador es el deportista que alcanza mejor condi-
cion fisica general. La resequedad de garganta que produce la res-
piracion amplia por la boca las primeras veces que se ejecuta, se
soluciona por si misma con la practica: las glindulas salivales apren-
den a trabajar méis para compensar la mayor evaporacion de saliva



CRISTIAN CABALLERO 55

que la robusta corriente de aire entrante produce. Y quien quiera
apoyar la prohibicion de la respiracién bucal alegando el “dotor de
caballo” que se presenta en los corredores cuando respiran por la
boca, recuerde que ese dolor no es producido por la respiracion
bucal, sino por el abandono de la respiraciéon costal —y porlo tanto
deficiente— que la carrera implica: para correr necesitamos mante-
ner rigido el abdomen, con supresion absoluta dela respiracién dia-
fragmadtica; al respirar por la boca, el diafragma funcionay larigidez
abdominal desaparece, con la consabida consecuencia dolorosa.

Una observacién mais: al respirar, en ambos sentidos, evitese
controlar el flujo del aire con los labios: en la inspiracién, constitu-
yen un estorbo inatil; en la espiracion, si tratamos de detenerla
cerrando ¢l orificio bucal, lo Unico que lograremos es que, en cuan-
to abramos la boca para hablar, el aire se escape sin control. Hay
que ‘“‘bombear” el aire con el diafragma en la cantidad precisa en
cada caso, mientras los conductos respiratorios, inclusive 12 boca y
los labios, no oponen ninguna resistencia a su movimiento. La sali-
da del aire debe tener mds el carcter de “aliento” que de “‘soplo”.






TEOR{A DEL SONIDO ORAL

Un lenguaje o idioma es un medio de comunicacién sonoro,
capaz de transmitir sentimientos, ideas y conceptos. Se distingue
de los medios de comunicacién sonoros de los animales en dos cir-
cunstancias importantisimas: es simbélico y es convencional.

Los medios animales de comunicacion sonora son puramente
instintivos: el cacareo de la gallina para avisar a sus polluelos el pe-
ligro, el canto de cortejo de las aves; etc., es universal dentro de
cada especie animal, y significa siempre lo mismo, sin variaciones
de ninguna especie a lo largo de la historia o a lo ancho de la geo-
grafia. Una parte del lenguaje humano participa de este aspecto
instintivo: las exclamaciones de dolor o de miedo, por ejemplo,
son también internacionales y permanentes en la historia. Pero esa
parte puramente instintiva, representa el minimo en la comunica-
¢ion verbal humana. Un idioma es, basicamente, ‘“‘un sistema de
simbolos vocales arbitrarios, mediante los cuales cooperan y actiian
entre si los miembros de un grupo social” seglin lo define Hersko-
vitz. Notemos especialmente en esta definicion dos conceptos:
“‘simbolos vocales” o sean sonidos de la voz humana a los que se
atribuye un significado que no tienen en si; y “‘arbitrarios” o sea
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totalmente convencionales, solo interpretables a través de un acuer-
do tdcito que quiere entender tal idea en tal sonido o combinacidn
de ellos. Es este caracter simbolico y convencional lo que da perso-
nalidad a cada idioma, y por eso una determinada combinacién de
sonidos (palabra) puede significar distintas cosas, segin el idioma
en que se emplee.

Si nuestro estudio de la voz humanatiende alograrunaplena y
rica comunicacion del actor con el pablico, es indispensable quelos
elementos sonoros que emplea nuestro idioma sean perfectamente
establecidos por el que los pronuncia (actor) para que el que escu-
cha (piiblico} no caiga en confusiones respecto de su significado
intelectual y su valor emocional. La voz del actor, que yase supone
suficiente por su dominio de la respiracién, ha deser clara y distinta
por la correcta pronunciacion de los elementos sonoros del lenguaje.

A esos elementos sonoros, se da el nombre de ‘‘fonemas”.
Debemos distinguir claramente entre los conceptos de fonema y de
letra. Aquel es, como hemos dicho, el elemento sonoro del lengua-
je; ¢sta es la representacion grafica de ese fonema. Por lo demds, no
siempre coinciden letras y fonemas. Hay veces en que el mismo fo-
nema es representado en varias formas: en castellano, usamos segin
los casos los grafismos ¢, qu, o k, para el mismo sonido; y en otras
ocasiones se presenta el caso inverso: una misma letra representa
distintos fonemras, como es el caso de la ¢, que antes de a, o, u,
suena como k, y antes de e, i, suena como z o s, segin la pronun-
ciactén local de que se trate.

Nuestro estudio se referird exclusivamente a los fonemas, ya
que lo que nos interesa es el sonido del idioma, y no su escritura.
En consecuencia, el aspecto meramente ortografico para nuestro
objeto pasa a segundo término, y en interés de la claridad, usaremos
frecuentemente un simbolismo grafico que diferira de la correcta
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ortografia casteltana, buscando una correspondencia constante del
simbolo grifico (letra) con ¢l sonido (fonema), siempre que sea
necesario.!

Para un ordenado estudio de los fonemas que integran nuestro
idioma, hagamos un intento de clasificacién de elios. En ella seguire-
mos normas regidas por el objeto de nuestro estudio, lo cual, natu-
ralmente la hara apartarse poco o mucho de otras clasificaciones,
cuyo objeto es distinto del nuestro.? Para su pronunciacidn, por lo
ranto, podemos establecer la siguiente clasificacion de los fonemas
castellanos:

Timbres basicos.

Sonidos auxiliares.
Fonemas
Fuertes.
Ataques Suaves.
Sonidos mixtos.

Llamamos TIMBRES BASICOS a aquellos fonemas producidos
con intervencién preponderante de las cuerdas vocales, y perfeccio-
nados en su individualidad mediante la accion del aparato resona-
dor. Llevan el nombre de ‘“‘timbres basicos”, porque en realidad
son variaciones, o ‘“‘colores” del sonido producido naturalmente
por la laringe al poner en vibracién, por la accién de las cuerdas vo-
cales, la columna de aire resultante de la espiracion. Corresponden
en términos generales a las llamadas “‘vocales” del alfabeto. Su co-
rrecta produccion es el objeto de la “Impostacion™ de la voz.

Los SONIDOS AUXILIARES son producidos por el aparato re-
sonador, sin intervencion basica de las cuerdas vocales. La vibracion
de la columna de aire no se produce en la laringe, sino en el paladar
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blando, la lengua, etc. El sonido resultante no serd en realidad un
timbre bdsico, ya que no esta producido por el érgano que es la
base de la fonacion, sino que tendrd un cardcter distinto. Los soni-
dos auxiliares, que corresponden aproximadamente a las llamadas
‘“consonantes sonoras’, son: M,N, L, R, S, ],

Los ATAQUES no son propiamente hablando sonidos, ya que
no constituyen uma vibracién duradera. Son miés bien modos de
iniciar un timbre bdsico o un sonido auxiliar. Constituyen la libera-
cién de la columna de aire para que entre en vibracion, son simple-
mente distintas formas de apertura de la oclusién que impide al aire
correr. Una vez liberada, la columna de aire vibra produciendo un
timbre bisico o un sonido auxiliar: el ataque ha dejado de existir
como entidad sonora. La duracién de un ataque no puede alargarse,
es por naturaleza momentanea, por lo cual su identificacion debe ser
perfecta, ya que no presenta ocasion a rectificacion auditiva. La
claridad de la Diccion se fundamenta en la correcta produccion de
los ataques. Estos pueden ser suaves o fuertes, segin quc la libera-
cion de la columna de aire se produzca con mas o menos brusgue-
dad. Son ellos: B, P, D, T, F, CH, G, (suave)-y K. Pocas veces en
casteliano, mas en otros idiomas, un ataque puede usarse para con-
cluir un timbre bésico o sonido auxiliar; pero su uso fundamental
es el de iniciarlos.

! No estd de mds sefalar que con esto no se trata de menospre-
ciar la ortografia, simbolo bisico de clemental cultura, sino sdla-
mente de dejarla a un¢lado para el proposito especifico de nuestro
estudio.

2 Nos circunscribimos, en el estudio siguiente, ala pronuncia-
cién correcta del castellano, como se habla tradicionalmente en la
altiplanicie central de México. No hace falta dectr que para otras
pronunciaciones del castellano mismo, y con mas razon para la de
idiomas extranjeros, usados ocasionalmente por los actores dc tea-
tro hablado, y mis frecuentemente por los cantantes, habra que re-
CUITir a Otras normas,
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Los SONIDOS MIXTOS se producen por la {ntima sucesion de
los’ Sonidos Auxiliares L o N y ¢l Timbre Basico I, produciendo los
fonemas representados por las letras LL y N, o bien por la combi-
nacion del ataque K con el sonido auxiliar 8, en la X. Ensuuso, los
Sonidos Mixtos se acercan mds a la categoria de Ataques, y por eso
fos incluimos ¢n esta clasificacion.

Los timbres bdsicos y los sonidos auxiliares son combinables con
cualquier fonema. Los ataques no son combinables entre si, salvo
contadas excepciones, ni tampoco pueden producirse aislados:
siempre se presentan en combinacién con un timbre basico o un
sonido auxiliar.






IMPOSTACION

Teoria

La corriente de aire resultante de la espiracion controlada cons-
tituye una columna constante y regular, que sera convertida en so-
nido por la accion de las cuerdas vocales infertores; ese sonido sera
modificado y ampliado por el aparato resonador, como arriba que-
do explicado. La correcta puesta en vibracion de la columna de
aire para producir el sonido es el objeto de laimpostacion de la voz.

Entendemos por IMPOSTACION el aprovechamiento pleno de
la espiracion para la produccion del sonido con el mdximo rendi-
miento y el minimo esfuerzo posibles para cada garganta. Para que
esto se logre, el aparato fonador y el aparato resonador deben tra-
bajar en forma natural y a sumaxima capacidad. Es necesario que el
aire expulsado por la espiracion sea totalmente puesto en vibracion
por la accion de las cuerdas vocales inferiores; que éstas, a su vez,
vibren libremente bajo la doble influencia del aire que las agitay de
sus propios musculos tensores, que regulan sus movimientos en cuan-
to a frecuencia y amplitud; y que el aire, ya vibrante, alcance y
aproveche con toda eficiencia los rganos del aparato resonador, dis-
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puestos de modo que influyan convenientemente en esa vibracion. !

Desgraciadamente, sucede con la impostacion lo mismo que
con la respiracion: habitos defectuosos adquiridos hacen que se
pierda el funcionamiento natural de los 6rganos, y que se pongan
obstdculos mds o menos conscientes a la capacidad fonadora en sus
diversas etapas.

Una buena impostacion supone cuatro condiciones, a saber:

Para que los musculos tiro-aritenoideos que constituyen el
nucleo de las cuerdas vocales inferiores y regulan su tension y ta-
mafio vibrante puedan funcionar comoda y eficientemente, es
necesario:

1.—Que la columna de aire pase ficilmente entre ellos,
sin encontrar absticulos, anteriores o posteriores que impi-
dan total o parcialmente su circulacion;

2.—Que tengan firmes puntos de apoyo;

3.—Que no se opongan obstaculos, directos o indirec-
tos, a su vibracion;

Y para que el sonido resultante sea correctamente aprove-
chado por el aphrato resonador, hace falta:

4.~Que el aparato resonador, en todas sus porciones y
cavidades, reciba libremente el aire puesto en vibracion por
la laringe.

Todo lo cual se logra mediante la correcta colocacion de la la-
ringe, y el eficiente uso de su musculatura.
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En primer lugar, la laringe debe estar firmemente colocada
en posicién baja, dependiendo asi para su estabilidad de misculos
que, estando contraidos, le dan seguro apoyo; ademas tal posicion
baja asegura una mayor capacidad al primer resonador: la faringe.

En seguida, tanto la epiglotis como el paladar blando deben
dejar totalmente libres los conductos constituidos por ia glotis y
por la parte inferior y posterior de las fosas nasales, sin interferir
en ninguna forma el paso del aire.

Por dltimo, las cuerdas vocales mismas deben vibrar libre-
mente en toda la extension que haga falta para producir el tono
y la amplitud del sonido que se busca, suprimiendo cualquier ten-
sidn u oclusién innecesarias. El timbre del sonido (no de la voz)
serd después logrado por el aparato resonador.

Todas esas circunstancias se logran colocando boca, paladar,
lengua, garganta y faringe en “‘posicién de bostezo™ o en la posi-
cion que toman espontidneamente todas las vias respiratorias supe-
riores cuando algin objeto demasiado caliente es introducido en la
boca: el paladar blando se levanta, la lengua se aplanay la faringe
se amplia. Con ¢llo se sitha correctamente la laringe, y se obtiene
la hibertad de las cuerdas vocales v de los resonadores; ¢l sonido
producido por la vibracion de las cuerdas vocales es ficilmente
amplificado, y las cuerdas mismas, vibrando en libertad, realizan su
trabajo con toda eficiencia, lo cual se traduce en mayor resultado
con menor esfuerzo, o sea menos fatiga, més resistencia, mejor fo-
nacion, y una mayor proyeccion. —o sea alcance— de la voz.?

Produccidon de los Timbres Basicos

Si, colocados los organos fonador y resonadores en la forma
explicada, se espira con regularidad, lanzando la corriente de aire
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contra las cuerdas vocales de modo de ponerlas en vibracion, se
produce un sonide “‘neutro”, indeterminado en su tono y timbre
especifico, pero caracteristico en su timbre general: es el sonido
real, natural, de la voz que se ejercita. Frecuentemente ese sonido
diftere del usado generalmente por el sujeto para hablar; no es que
al producirse el sonido impostado se esté falseando la voz, sino
todo lo contrario: la voz producida en otra forma no es la natural,
aunque sea la usual del sujeto. Muchas veces las mujeres, por cierta
preocupaciéon de que su voz sea “femenina”, no hablan normal-
mente sobre su sonido fundamental propio, sino sobre un arméni-
co mis agudo; los hombres, en cambio, tienden en ocasiones a
oscurecer falsamente su voz, Mientras ese defecto no sea eliminado,
mientras la voz no recobre su sonido auténtico, es decir, mientras
no esté correctamente impostada, no podra decirse que el drgano
vocal trabaje con naturalidad, ni eficiencia, ni menos resistencia.

El sonido neutro asi obtenido no corresponde a ninguno de los

4.1

timbres basicos: e¢s un intermedio entre “‘a” y “‘0” en las voces
masculinas y entre “a” y “‘e” en la generalidad de las femeninas.
No importa, por ahora, el timbre exacto, lo que hace falta es la
libertad, resonancia y comodidad de ese sonido. Como defectos

mas frecuentes, que deben evitarse a toda costa, sefialaremos:

lL-La NASALIDAD, o sea la falsa posicion del paladar
blando, que envia toda la resonancia hacia las fosas nasales. Es
el defecto mas peligroso: una vez adquirido es muy dificil des-
hacerse de él.

IL.-La GUTURALIDAD o ENGOLAMIENTO, producido
por una epiglotis no completamente abierta, que da un indebi-
do papel preponderante a la faringe como resonador. A veces el
sonido producido es bello y aterciopelado, pero eso no quita
que exista un defecto, que se revelara como grave para la co-
rrecta diccion, mas tarde.



CRISTIAN CABALLERO 67

[11.—El FALSETEO, mis frecuente en la voz femenina, que
al hablar con la laringe en posicion demasiado alta, impide las
resonancias fundamentales y da exagerada importancia a los ar-
moénicos agudos, con un ‘‘adelgazamiento” de la voz que resulta
cansado para el que habla y para el que escucha, y que tendri
efectos nocivos sobre la intensidad del sonido y sus inflexiones
expresivas.

Dos observaciones importantes pueden hacerse respecto de la
impostacion:

1.—Cuando et sonido es correctamente producido, es clara-
mente perceptible la vibracion de la pared superior del pecho, cer-
ca de la fosa determinada por la arista superior del esternén entre
las articulaciones claviculares: poniendo sin presion la mano en ese
punto, debe sentirse ficilmente tal vibracion.

2.--Si el sonido es correctamente emitido (es decir, enviado
al exterior), la propia audicién disminuye en 12 medida en que au-
menta la emision. La causa de esto es ficilmente explicable: nos
hacemos oir de los demis a través del aire que ponemos en vibra-
cion con nuestro 6rgano fonador y sus resonadores, y ese aire al-
canza el oido externo de quienes nos escuchan, que asi perciben la
emision de nuestra voz. Pero nosotros mismos no nos oimos a tra-
vés del aire, sino a través de nuestros propios resonadores y de sus
cajas Oseas; cuando hacemos vibrar ampliamente nuestros huesos
craneanos, y especialmente el temporal, la vibracién alcanza direc-
tamente nuestro oido medio, y nuestra propia audicion es fuerte y
clara, pero en cambio, la vibracién emitida es relativamente pobre.
Si el sonido es comrectamente emitido, la vibracién maxima se lo-
grard en el aire exterior, disminuyendo por lo tanto la vibracion
Osea, y con ella la propia audicion. Por otra parte, la cavidad bucal
funciona como una bocina direccional, y el sonido de nuestra voz
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se aleja en direccion contraria a la colocacion de nuestros pabello-
nes auditivos, situados atris en comparacién con la boca. Para
comprobar que la mayor emision produce mejor sonido exterior,
hagase —con un libro, con las manos, o colocindose en un rincon
de la piteza— un conducto al aire exterior, de modo que el sonido
sea reflejado hacia el pabellon de la oreja. Un resultado semejante
se consigue colocando la mano tras la oreja, de modo de ampliar el
pabelléon, y por lo tanto su captacion. Emitase después correcta-
mente cualquier sonido y se observara que éste se oye mejor cuando
existe el conducto mencionado o mientras permanece la ampliacion
del pabellén; y disminuye la audicion si suprimimos conducto y
ampliacion. Puede, pues, establecerse una regla interesante: mien-
tras mejor nos oimos nosotros mismos, menos bien nos oyen los
demds. Conviene, por lo tanto, acostumbrarnos a como nos debe
sonar nuestra voz cuando est en perfecto funcionamiento, ya que
s1 nos suena demasiado bien, es probable que no esté siendo emiti-
da con toda la eficiencia deseable.

El “sonido neutro” producido por la correcta impostacion, es
la “materia prima” de la fonacién, pero debe ser modificado parala
produccion de los sonidos especificos. Esto se logra por la accion
de los resonadores, sobre todo la boca, y muy especialmente los
labios, que al cambiar de forma y posicién, matizan el sonido neu-
tro transformindolo en lo que hemos llamado Timbres Bdsicos.
Todos ellos son simples modificaciones del sonido neutro funda-
mental. Para comprobarlo, y tomando como base los cinco sonidos
vocales tedricos del castellano, ensiyese, sin interrumpir el sonido,

pronunciar todos esos sonidos en este orden, pasando lentamente
de uno a otro:

a....e....1..... u..... o..... Ro.... € ....L..... etc.

A lo largo de este “circulo de timbres basicos” la boca tomari
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cinco posiciones principales, que son aproximadamente semejantes
a los esquemas siguientes:

/-\/"'\/—\ o /\

N N~ U
Z E 1 U &

pero también, al pasar de una a otra, adoptari posiciones interme-

dias que se traducirin sonoramente por sonidos igualmente inter-
: . e

medios, por ejemplo la “u” francesa entre “u” e “i”,1a “d” alemana

(199 ) ] a4 _ 1

entre a ' y € etc.

Por otra parte, el orden logico de esos fonemas no es el tradi-
cional a-c-i-o-u, sino a- e- i u- 0, ya que u se encuentra a medio
camino entre la posicion de los labios para iy para o, como es ficil
comprobar experimentalmente.

De esta observacion se desprende que en realidad no existe un
determinado niimero de timbres bisicos, sino que cada idioma, ca-
da pronunciacion regional y hasta cada persona, elige entre ese infi-
nito nimero de sonidos posibles aquellos timbres sobre los que
basari su pronunciacion.

En nuestro castellano mexicanizado, los fonemas o timbres bi-
sicos son 12 claramente distinguibles:

a (neutro) como en pastel o pila,
(claro) como en padre o pénico,
{neutro como poste o cerrado,
(claro) como en pelo o correr,
(abierto) como en templo o mentira,
(neutro) como en pincel o martir,
(claro) como en carmin o pildora,

-1

-, W R on
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o0 (neutro) como en cuando o tocino,

6 (ciaro) como en comica o monte,

u (neutro) como en producir, o articulo,
u (claro) como en talud o nimero,

@ (abierto) como en punto o mundo.

La diferencia de los sonidos representados por las letras acen-
tuadas y las no acentuadas es ficil de percibir, comparando ambos
sonidos en la misma palabra: evidentemente no ¢sto mismo “papa”
que “papd”, y se trata de una simple trasposicion del timbre claro,
presente la primera vez en la primera silaba, y la otra enlasegunda.
La percepcion de los fonemas abiertos y largos € y it requiere mis
entrenamiento, pero también es facil distinguirlos: en la mayoria

({3 ]

de los casos, preceden a un sonido nasal, “m” o “n”.

Para la produccion correcta de esos doce fonemas, que por ser
los que sirven de base a la pronunciacién hemos llamado timbres
bisicos, coloquese el aparato fonador y el resonador en la forma
que quedd descrita en la pigina 65 de este texto, y, aspirando
breve y comodamente (siempre en forma diafragmitica), aprové-
chese la siguiente espiracién para producir el sonido neutro original.
Repitase a aspiracidn, y esta vez dbrase bien la boca, dejando caer
la mand{bula inferior sin forzar la apertura bucal? y retrayendo el
labio correspondiente de modo de dejar ligremente descubiertos
los dientes inferiores, biisquese ¢l sonido “4” sin perder la vibra-
cién y sonoridad del sonido impostado. El paladar blando y la len-
gua no deben intervenir para nada en esta fonacién: el primero
conservard su posicion natural, la segunda permanecera “muerta”,
0 sea naturalmente aplanada en la caja que forman los dientes infe-
riores, evitando un inflamiento de la base de la lengua, o su retrac-
cibén hacia el fondo de la garganta. La posicion de los labios debe
efectuar un amplio évalo horizontal, con la linea inferior (labio in-
ferior) ligeramente mis curvada que la superior. Logrando el fonema
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[ 4]

“4”, inténtese su variante “a” simplemente cerrando minimamente
el 6valo labial, sin que pierda sus proporciones, y disminuyendo la
fuerza de la corriente de aire, pero sin perder la vibracion ni la cali-
dad sonora del sonido impostado.

A continuacion, bisquese el fonema “6” por una mera varia-
cion de la posicion de los labios, sin que ningin otro érgano (len-
gusa, paladar, mandibulas) intervenga. Para ““6”, los labios deben
afectar la forma de un dvalo vertical, es decir, a partir de “‘4”, abrir
un poco mis la boca en sentido vertical, mientras horizontalmente
las comisuras de los labios se aproximan. El sonido debe ser tan
ficil e intenso como en el fonema anterior, evitando que “se vaya
atris”, es decir que no sea correctamente emitido. La causa mds
frecuente de ese defecto es un levantamiento del labio inferior, que
se interpone en el camino de la emision, o bien un abajamiento de
la epiglotis, que guturaliza y sofoca la vibraciéon. Dominado “6”,
biisquese “o” en la misma forma sefialada para el fonema anterior.
Higanse repetidos ejercicios de “4”, “‘a”, *'6™ y “‘0”, independien-
tes, 0 sea un fonema en cada espiracién, o combinados entre si, en
forma de “diptongos” por asi decirlo, o sea dos o mis fonemas
en una sola espiracidn, Prociirese tomar como base de esos ““dipton-
gos” el fonema mejor logrado en su impostacion y sonoridad, para

igualar los demis sobre ese modelo.

Cuando estén dominados esos cuatro fonemas, ejercitese “é".
Nuevamente habri que modificar la posicién de los labios, pero
sblo de los labios, que ahora tomarén la forma de un évalo aplana-
do en el sentido vertical, con ambos labios curvados casi en la mis-
ma proporcion respectiva, y las comisuras alejadas entre si. Es ficil
una indebida contraccion del paladar blando o un inoportuno abul-
tamiento de la lengua que mandarén el sonido hacia la nariz: deben
evitarse a toda costa. Un medio de lograrlo es “‘pensar en a” cuan-
do se pronuncia “e”, es decir, abrir un poco los labios hacia la po-
sicién “4”. Cuando esté perfecta la pronunciacion “‘é”, basquese
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“‘e”, como se indico en los parrafos anteriores, y luego “‘¢ ”’, abrien-
do mas la boca, casi en “a”, y haciendo resonar el aire contra el
paladar duro. Higanse ejercxcms é-e-¢ "y en sentido inverso. Luego,
combinense estos fonemas con los anteriores, principiando en el
orden directo: 0-6-i-a-€-e-¢, luego en orden invertido y mas tarde
en cualquier orden y combinacion, pero sin perder la pureza de ca-
da timbre basico.

Los fonemas “{” e “i"’ deben ser estudiados a continuacion.
Estos presentan el mismo problema que los anteriores en cuanto al
paladar blando; pero ademis se presenta a veces una mayor tenden-
cia a levantar la parte posterior de la lcngua y a rewaer ¢sta, con
consecuencias de guturalidad. La posicion de los labios para ““i” ¢
“i1”, es sensiblemente igual alade “‘e”, pero con las comisuras menos
separadas, tendiendo al circulo, pero sin rcahzarlo De la misma
manera que en “‘e” nos ayudé “pensar en a”, para “i”’ conviene
“pensar en e”, o sea, abrir la boca un poco, para evitar el sonido
“apretado” y estridente., Combinense estos fonemas con todos los

anteriores hasta lograr su perfecto rendimiento.

Solo cuando estén totalmente dominados los nueve fonemas
antes descritos, inténtese el “@”. Este fonema y sus variedades,
puede decirse paradopcamcnte que son “‘timbres destimbrados”:
los labios se contraen hasta un pequeiio circulo que forma un
estrecho conducto, y.ficilmente cierran el paso a la vibracion
correcta. Evitese este problema no cerrando excesivamente los la-
bios, para lo cual, como en casos anteriores conviene “pensar en
0”. Pisese luego a la variedad “‘u”, y por ultimo a la “4”, que por
ser mis intensa tiende a ser més cerrada, y por lo tanto més dificil
de dominar. Combinense los nuevos fonemas con todos los ante-
riores, en todos los drdenes posibles.

Hagase con toda correccion el “circulo de timbres basicos”,
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pasando por todas las posiciones labiales antes precisadas para ob-
tener exactamente los timbres requeridos:

E..e...e..4 . ew.

—
—

a..a..0..0..0..u..0..

y en sentido inverso. Pasese lentamente de uno a otro fonema pro-
duciendo todos los intermedios, pero deteniéndose en los doce
basicos, sin interrumpir el sonido o sea con una sola espiracion.
Logrese la clara pronunciacion de todos ellos, sin que ninguno “se
vaya atras”, o sea deje de vibrar amplia y comodamente al exterior,
ni se nasalice o guturalice. Cuando los timbres basicos estin bien
impostados, puede interrumpirse el paso de aire por la nariz, cerran-
do con los dedos las ventanas nasales, sin que el sonido de ninguno
de los timbres varie en lo minimo. Otra comprobacién de la co-
rrecta utilizacion del aire espirado, es la cantidad de “circulos de
timbres bisicos” completos que se pueden hacer con una sola espi-
racion. Siete 0 mas perfectamente pronunciados, es un buen nGmero.

I Desgraciadamente, una muy extendida ignorancia del funcio-
namiento del aparato fonador, ha hecho que muchos profesores,
por otra parte actores de valia, confundan la impostacién con el
engolamiento, que es en realidad, como mas tarde se explicara, un
error de impostacion. Asi se ha llegado a menospreciar, y hasta a
combatir, el concepto mismo de impostacion; pero es un hecho
que una voz mal impostada, no “‘corre’, o sea carece de la necesa-
ria proyeccion, con las consecuencias, ya anotadas, de fatiga del
actor y de su publico.

2 Es importante sefalar que los misculos tiro-aritenoideos
(cuerdas vocales inferiores) solo son parcialmente voluntarios, ya
que en realidad estén controlados desde el oido medio o interno, y
no por voliciones conscientes. Cuando el oido percibe un sonido,
especialmente por lo que se refiere a su tono, trasmite una orden a
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las cuerdas vocales, que por si mismas adquieren [a tension necesa-
ria para producir la frecuencia de vibracion requerida. Esta es la
razoén que explica que quien tiene “mal oido” en mayor o menor
grado, sea correspondientemente *‘desafinado”, y en los casos ex-
tremos, que los sordos absolutos de nacimiento, sean incapaces
de hablar.

En consecuencia, todo intento de “‘ayudar” conscientementc a
las cuerdas vocales resulta en la prictica contraproducente: el se-
creto de la buena impostacion y de la buena afinacion, tanto del
actor que habla como del que canta, consiste en dejar que las cuer-
das vocales vibren con toda libertad, controlindolas auditivamente,
y nunca mediante movimientos musculares de la garganta, que lo
tinico que logran es entorpecer su funcionamiento.

3 Al forzarse el movimiento de la mandibula inferior, preten-
diendo ampliar la apertura de la boca, la accidén de los misculos
esterno-cleido-mastoideos “*descoloca” la laringe, desplazando su
posicién correcta; e interfiere con la libertad de movimiento de las
cuerdas vocales, perjudicando el sonido.



DICCION

Establecidos en su verdadero valor fonético los timbres bisicos,
vamos ahora a estudiar los demds fonemas que, combinados con
ellos, constituyen las palabras, elemento de la comunicacién verbal
y base de todo canto. La correcta produccion de ellos, y su combi-
nacion con los timbres basicos, constituye la DICCION.

Sonidos auxiliares
Como arriba quedd dicho, entendemos por Sonidos Auxiliares
aquellos fonemas que, producidos sin intervencion preponderante
de las cuerdas vocales, son propiamente sonidos por cuanto sus
vibraciones son regulares y susceptibles de duracién; los considera-

mos auxiliares puesto que no tienen la importancia fundamental de
los timbres bisicos, ni, por lo tanto, son tan usados como ellos.

Pertenecen al grupo de sonidos auxiliares:

M, en que la vibracién del aire no se produce en la laringe,
sino en el fondo de las fosas nasales, siendo las
ventanas de la nariz los Gnicos transmisores de la
vibracion al exterior. Los labios ocluyen toda sali-
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da de aire vibrante permaneciendo firmemente ce-
rrados. Es este el fonema mas ficil de producir.

N, producido casi en la misma forma que el fonema ante-
rior, pero con cierta participacion del resonador
boca, que funciona por influencia de las fosas na-
sales. En efecto, aunque la salida del aire se efectaa
también solamente por las ventanas de 2 nariz, la
oclusion de la boca no se hace con los labios cerra-
dos, sino interponiendo la lengua, apoyada en la
boveda del paladar duro, y lateralmente en los
dientes superiores, cerrando totalmente el paso al
aire vibrante, pero no a la vibracion, que a través
de los dientes y de Ia lengua misma, se comunica
al aire contenido en la parte anterior de la boca,
dando al fonema su sonido caracteristico, clara-
mente diverso de m. Es también un fonema de fi-
cil ejecucion.

L, semejante al anterior en cuanto a la intervencion de la
lengua y su posicién contra el paladar duro; pero
en este caso, la lengua se separa lateralmente de
los dientes, dejando paso al aire vibrante. El aire
de la boca vibra as{ no solo por simpatia indirecta,
sino por impulso directo del aire vibrante en las
fosas nasales y en la faringe. Las fosas nasales vuel-
ven a su papel puramente auxiliar de resonadores,
y }a comunicacién con el exterior se hace a través
de la boca. Proctirese diferenciar claramente | de
n, mediante la separacion lateral de la lengua y los
dientes.

R, producto de la vibracién de la punta de la lengua contra
la insercion de los dientes incisivos del maxilar



CRISTIAN CABALLERO 77

superior. La lengua debe adoptar una forma pun-
tiaguda que permita a su punta vibrar libre y fuer-
temente, golpeando la parte delantera del paladar
duro; ¢l sonido, producido en la parte anterior de
la boca, no aprovecha ningln resonador: es éste
el sonido auxiliar que, por si mismo, tiene menor
intensidad. A diferencia de los anteriores, en éste
se suclen presentar varios defectos de pronuncia-
cion: sila lengua no se “‘afila” bastante en su pun-
ta, sus lados rozan o tocan los dientes laterales, y
no se produce la vibracion caracterfstica de este
fonema, que resulta “arrastrado”, con un sonido
semejante a “sh’’; si la lengua se retrae y se abulta
en su base, se produce unsonido gutural, vagamen-
te semejante a “‘g”’. Hay que evitar cuidadosamente
ambos defectos, especialmente ¢l primero, muy
frecuente entre nosotros.

S, simple silbido del aire que escapa, sin vibracion de los
resonadores. Es producido directamente por la co-
lumna de aire, que sale a presion, pero casi libre-
mente, a través de un estrecho conducto formado
por los arcos dentales, muy cercanos entre sf, pa-
sando sobre la lengua, que toma una forma acana-
lada en su linea central, y toca lateralmente los
dientes superiores. Aunque ningan resonador in-
terviene directamente en este fonema, la mayor o
menor separacion de los labios, al modificar el flu-
jo del aire, puede modificar el sonido en cierta
medida. El principal problema que presenta este
fonema es el de equilibrarlo: ni demasiado silban-
te, ni demasiado suave, evitando sobre todo que

LL )

se transforme en ‘‘sh”, o que desaparezca en *)".
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), por tltimo: sonido dificil producido por una contraccién
de la epiglotis y cierta vibracion de la dvula. La
vibracion del aire se produce en la faringe misma,
y es comunicada al exterior a través de la boca,
cuya forma y posicion casi no influyen en este
fonema. Como en el caso anterior, debe equili-
brarse el sonido, de modo que no resulte desga-
rrante para la laringe, mi, en el otro extremo, tan
suave que pierda sus caracteristicas propias.

Practiquese cada uno de estos sonidos, procurando su plena
claridad, y alargando su duracion para su perfecta identificacion,
evitando con todo el cuidado los tropiezos senalados al describir
cada uno.

Los timbres bisicos y los sonidos auxiliares pueden combinarse
entre si en cualquier forma; pero en el uso de nuestro idioma, si
bien la combinacidén de dos o tres timbres bisicos es frecuente, en
cambio la combinacion de sonidos auxiliares entre si es rara: éstos
sc combinan generalmente con los timbres basicos, sea precedién-
dolos, o siguiéndolos. En consecuencia, una vez dominada la pro-
nunciacion aislada de los sonidos auxiliares, combinense con cada
unco de los timbres basicos claros (acentuados). Como los sonidos
auxiliares son seis, y los timbres bisicos claros sélamente cinco, la
sucesion completa de combinaciones resulta ficil, si se mantiene
siempre el mismo orden de cada serie, con este resultado:

Combinaciones “‘directas” (sonido auxiliar precediendo al timbre
bé.SiCO):

ma, ne, li, ru, so, ja, me, ni, lu, ro, sa, je, mi, nu, lo, ra, se, ji,
mu, no, la, re, si, ju, mo, na, le, ri, su, jo. . . y de nuevo ma. .



CRISTIAN CABALLERO 79

Combinaciones ‘‘inversas” (sonido auxiliar después del timbre bi-
sico), con exclusion de j que en castellano casi nunca es final:

am, en, il, ur, os, an, el, ir, us, om, al, er, is, um, on, ar, es, im,
un, ol, as, em, in, ul, or. . . y de nuevo am. . .

Ataques

Los ataques, como ya se dijo, no son en realidad sonidos, sino
formas de iniciar un sonido propiamente dicho, sea timbre basico o
sonido auxiliar. Se producen al liberar la columna de aire vibrante,
y por lo tanto son consccuencia de los diversos modos de oclusion
que pueden oponerse 2 la salida de dicha columna. Ademas, sea que
la liberacion se efectie en forma brusca o en forma gradual, ten-
dremos dos mancras de atague que pertenecen al mismo modo, por
asi decirlo. Los ataques, por lo tanto, pueden ser fuertes, si la libe-
racion es brusca, ‘o suaves, si es gradual. Se presentan, pues, en pa-
rcjas, en [a forma siguicente:

B - P: partiendo dc la posicion de labios cerrados, caracteristica
dc m, al separar los labios para proyectar el sonido
por la boca se produce b, si 1a separacion es lenta,
y P si ¢s brusca. Es nccesario diferenciar claramen-
te un ataque de otro, combinandolos con los tim-
bres basicos y con los sonidos auxiliares.

D - T: para cstos ataques la oclusién no es labial, sino apoyan-
do la lengua contra el arco superior de la insercion
dentaria, en forma semejante a la usada para la
produccion de n. Al separar la punta de la lengua
de su apovo, se produce esta pareja de ataques.
Practicarlos como en el caso anterior
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(v} - F: son ahora los dientes superiores los que uniéndose al
labio inferior, obstruyen la columna de aire. El
ataque suave de esta pareja, que ponemos entre
paréntesis, no pertenece a la pronunciacion del
castellano aunque en otros idiomas ¢s existente e
importante; f, en cambio, es frecuente, pero no
debe perder su cardcter fuerte aunque no se usc el
fonema contrastante.

(sh) - CH: la lengua, tomando una forma ancha, apoya sus bor-
des laterales en los molares —superiores e inferio-
res— v coloca su punta en posicion baja; mientras
tanto su parte central se apoya en el paladar duro.
Al abrirse esta Gltima oclusion es cuando se pro-
duce el ataque. Como en el caso anterior, el ata-
que suave no es castellano, pero el fuerte si.

G - K: este ataque es producido en la laringe: la epiglotis cierra
el paso al aire, y lo libera brusca o suavemente. Fl
sonido producido por el ataque suave es el repre-
sentado graficamente por g antes de a-o-u; el pro-
ducido por el ataque fuerte es escrito como k, qu, o
¢ antes de a-o-u. Estos dos ataques son posible-
mente los mas dificiles de diferenciar claramente,

: pues k tiende facilmente a suavizarse en g.

Sonidos mixtos

Como arriba quedd apuntado, los sonidos representados grafi-
camente por LL y N son simplemente producto de la intima aso-
ciacion de L ¢ I'y de N e I respectivamente v la X es solamente la
sucesion KS. Su uso los clasifica dentro de los ataques.
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Dominados los ataques, poniendo especial cuidado en diferen-
ciar los suaves de los fuertes correspondientes, practiquense en
combinacién con todos los timbres basicos, primero; y luego con
todos los sonidos auxiliares. Aunque estas ultimas combinaciones
raras veces se presentan en la prictica de la diccidn, resultan buenos
ejercicios para dominar tanto los ataques como los sonidos auxiliares.

Esta prictica sistemadtica tiene un defecto: presentasiempre en el
mismo orden las combinaciones (sflabas), y se adquiere la costum-
bre de pronunciarlas asi. Conviene, pues, acostumbrar a todos los
organos de la diccidn a obedecer ripidamente, y en cualquier orden,
a los estimulos visuales provocados por lalectura. Un buen ejercicio
para lograrlo consiste en [a llamada “lectura en columna” o seala
lectura de arriba abajo de la primera sflaba de cada renglén de una
pagina cualquiera. Como las silabas pronunciadas asf no tienen sig-
nificado légico, se evita un tropiezo frecuente y grave para el princi-
piante: disfrazar, con pretexto de expresion o de inflexién sonora, el
verdadero valor de los fonemas y sus combinaciones. En la pronun-
ciacién de sflabas dispersas, cualquiera que sea el método que se
emplee, el valor fonético de cada elemento debe ser preciso e ine-
quivoco, dando a los timbres basicos su variante clara (acentuada).

Algunas observaciones importantes:

La variante suave de R (escrita como r simple a media palabra
o al final) no constituye sonido auxiliar como su variante fuerte ya
tratada (r inicial o doble) sino ataque, debido a su brevisima dura-
cién: un solo golpe de la punta de la lengua contra la insercidn de
los incisivos superiores. Tal sonido es practicamente improducible
sin una preparacion, que puede estar constituida por un timbre ba-
sico u otro ataque o, mis raramente, por un sonido auxiliar; en
cambio es frecuente como sonido final, en cuyo caso debe cuidarse
de no endurecerlo en rr.
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En cuanto al grafismo Y, a veces representa el timbre basico I.
y otras el sonido mixto LL, sin que sea posible sefialar reglas pre-
cisas al respecto. Pero cuando representa LL, su sonido es idéntico
al de ésta, y no debe transformarse en un fonema “arrastrado”
semejante vagamente a SH, como es uso vicioso —desde el punto
de vista castellano-mexicano que adoptamos— en varias regiones de
nuestro pais, y en Sudamérica.

Por 1ltimo, y aunque tal vez no haga falta repetirlo, insistimos
en que en toda esta exposicion hemos atendido fundamentalmente
al aspecto fonético del idioma, dejando a un lado el aspecto orto-
grifico. Asi hemos representado por K no sélo el sonido de esa
letra, sino también el de C fuerte o Qu; G siempre tiene su valor
suave, pues el fuerte corresponde siempre a J;y S toma el lugar de
C suave y de Z, cuyo sonido estrictamente castellano se sustituye
entre nosotros por S.

Aplicacion concreta.

Para facilitar y entrenar la correcta pronunciacion de sonidos
auxiliares y ataques en combinacion con los timbres bdsicos, se han
construido frases ingeniosas, mds o menos provistas de sentido 1o-
gico, pero muy utiles como prictica de dicciéon. Entre ellas debe-
mos distinguir dos categorias:

Ejercicios de diccion que proponen un mismo fonemarepetida-
mente, en diversas combinaciones, con el fin de hacer mas
precisa su pronunciacion.

Trabalenguas que presentan una dificil combinaciéon de fone-
mas, 0 varias semejantes ficilmente confundibles entre si, a
fin de obligar a la lengua y demds érganos de la fonacidén
a desempenarse con toda correccion en medio de cualquier
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dificultad, generalmente consistente en rapidos cambios de
una a otra posicion.

Aunque ciertamente es importante la velocidad en ambas cate-
gorias, no debe exagerarse esa importancia: es desde luego mayor
la que tiene la correcta y clara pronunciacion, sin la cual la veloci-
dad es inutil. Para estudiar, pues, un ejercicio de diccién o un tra-
balenguas, empiécese muy despacio, dando todo su valor a cada
uno de los fonemas que lo integran, y a cada una de las combina-
ciones que trata de ejercitarse especialmente. Si algiin pasaje —pala-
bra o fraccion de palabra, o bien combinacion de final de palabra
con principio de la siguiente— resulta especialmente arduo, practi-
quese ese pasaje, independientemente del resto del texto, hasta
dominarlo con toda soltura; luego intégrese ese pasaje en la frase
completa; y solo cuando ya la diccion de todo el texto es perfecta,
comiéncese a darle velocidad. Al aumentar ésta, se presentaran
nuevamente los problemas antes dominados, o bien nuevos proble-
mas: tritcnse como antes quedd dicho, pero nunca se siga aumen-
tando la velocidad si no se ha dominado la diccién. De otro modo,
los defectos no superados, en vez de desaparecer, se aferrarin, y en
vez de obtenerse el resultado que se busca con el ¢jercicio, o sea,
perfeccionar la diccién, se obtendra un resultado contraproducente.

La distribuciéon de la respiracion es también importante. Salvo
el caso de un ejercicio de diccién o trabalenguas muy breve, no se
trate de decirlo de primer intento en una sola espiraciéon. Cuando
se hayan dominado lentamente los problemas de diccion, basquese
el ritmo de la frase, precisando los “puntos de apoyo ritmicos”, 0
sea algo semejante a los “tiempos fuertes” del compis de lamsica,
y acomodese la respiracién 2 ellos. Después, al buscar la velocidad,
suprimanse las respiraciones intermedias, hasta [legar a decir todo
el texto con una sola espiracién, y ripidamente; pero siempre bus-
cando, como objeto principal, la mixima precision de la diccidn.
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Cufdese especialmente el final del ejercicio. Cierto mecanismo
psicologico impulsa a sentir vencido el problema antes de la \iltima
palabra o silaba y por lo tanto a descuidar ésta, y es frecuente que
quien ha dicho todo el texto sin fallas, y a velocidad apreciable,
fracase en las ultimas silabas.

Como material para esta prictica, puede comenzarse por los
textos de una sola espiracion, en las paginas 51 y siguientes, que ya
presentan ciertas dificultades de diccibn, especialmente los Gltimos.
Superados esos, utilicense los ejercicios siguientes. No se pase a
otro sin haber dominado totalmente el anterior. Naturalmente, cada
alumno encontrari dificultades diversas, inherentes a la conforma-
cion de sus brganos fonadores, o a los hibitos de pronunciacién
adquiridos. Sin embargo, respétese el orden en que estdn puestos,
aunque no todos los alumnos estudien el mismo ejercicio simultd-
neamente.



EJERCICIOS DE DICCION
Instrucciones Generales

Tanto en este capitulo como en el siguiente, los diversos Ejer-
cicios de Diccidon y Trabalenguas respectivamente, se encuentran
no en orden de dificultad, sino en el orden logico sugerido por la
exposicion tedrica anterior. Se insiste una vez mis en que debe
darse mayor importancia a la perfecta dicciéon que a la velocidad,
la cual s6lo tiene sentido como un alarde de dominio, y por lo tanto
estard fuera de lugar si no existe previamente el dominio perfecto,

Para ayudar al estudio, ejecucion y control de resultados, se
incluyen al margen, a continuacién del nimero de orden de ejerci-
cio, varias indicaciones que deben ser interpretadas como sigue:

La primera columna ostenta un nimero romano que se refiere
a la dificultad del ejercicio, siguiendo esta clave:

1.—Muy ficil.
I.—Facil.
[11.—Dificultad media.
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IV.—Dificil.
V.—-Muy dificil.
Tal indicacion deberd tenerse ep cuenta para no desesperarse
por los problemas que se presenten.

La segunda columna sefiala, en segundos, ¢l tiempo normal que
debe emplearse, cuando, ya dominado el ejercicio, sc dice cortrecta-
mente sin alargar innecesariamente las sflabas.

La tercera columna indica, también en segundos, los tiecmpos
que deben ser alcanzados en velocidad rapida, siempre sin detri-
mento de la buena diccidn.

Para los Timbres Bisicos

Dentro de lo posible, ias frases siguientes estan construidas a
base de un sélo timbre bésico con sus variantes, o sea las pronun-
ciaciones clarz, neutra o abierta, segiin oportunamente se explico.
Prociirese no confundir esos valores.

Téngase especial cuidado con las “aliteraciones”, o sea con la
sucesidbn inmediata de distintos valores del mismo timbre basico,
sea dentro de una misma palabra (“poseer”, *“coordinar”. . .} o al
final de una y principio de la siguiente (“‘va a la plaza™ del ejercicio
# 2 no es equivalente dc *'bala plaza”, ni “que me de ese eje” del
# 3 debe sonar como “que me desceje”). En realidad, se trata de
diptongos, o sca de dos timbres bisicos sucesivos, pero diversos,
cada uno de los cuales debe conservar su sonido caracteristico.
Tampoco es correcto separar ambos sonidos, para diferenciarlos,
mediante una pausa por breve que ésta sea: debe conservarse la
continuidad del sonido sin menoscabo de su diferenciacion. Estas
observaciones son especialmente importantes para los seis pnmeros
ejercicios, pero son vilidos para todos, cuando el caso se presente.

1 1 8 6 CANSADAS, CARGADAS, RAPADAS, MARCHA-
BAN LAS CHAVAS; CALLADAS, CALMADAS,
BANDADAS DE GATAS LAS RATAS CAZABAN;
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2 1108
3 1175
4 17 5
5 119 7
6 1 7 5

LAS RANAS CANTABAN, LLAMABAN, SALTA-
BAN, Y AL SALTAR SANABAN DE SU MAL AS-
TRAL.

EN LA MANANA, LAMAMA DE ANA ZAVALAVA
A LA PLAZA A CAMBIAR CASCARAS DE NARAN-
JA POR MANZANAS, BANANAS, PATATAS Y CA-
LABAZAS, PARA LAVARLAS, APLASTARLAS,
AMARRARLAS, EMPACARLAS, CARGARLAS, Y
MANDARLAS A CANADA.

QUE EL BEBE CESE DE BEBER LECHE FRENTE
A LA TELE, QUE BESE EL PELELE, QUE ME DE
ESE EJE QUE LE DEJE, Y QUE SE ENTERE DE
LO QUE PENSE.

MIMI Y LILI QUISIERON VIVIR EN EL MISSISSI-
P{ SIN LIMITE VIL MILITAR NI CIVIL, SIN MINI-
BIKINIS NI CINICOS HIPPIES, SIN BILIS VISIBLES
NI TINTE VIRIL.

EL MUY TUMULTUOSO FRUFRU DEL CUCURU-
CHO DE URUCHURTU, UN GUTURAL ZULU DEL
SUR, SUCUMBIO ANTE EL MUY USUAL SUSU-
RRO DE LAS BURBUJAS DE PURPURA DEL TUL
DEL TUTU DE LULU.

COCO ROMO CONTO LOS POTROS Y LOS TOROS
DEL SOTO; EL MORO TONTO COGIO LOS PO-
TROS, TOMO LOS TOROS, Y SOLO POR SUS LLO-
ROS SE LOS CONDONO.

Para los sonidos auxiliares:

Fxisten también ocasionalmente aliteraciones de sonidos auxi-
liares (“cual la’" del ejercicio # 14; "“los seis sois seis” del # 21;
“bicn navegaba” del # 24, y otros semejantes). Apliquense a ellos
las mismas observaciones hechas para las aliteraciones de timbres

basicos.
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Pronunciacién de M:

7176

8176

MEMO MEDINA MIMABA MELOSAMENTE AL MI-
NINO DE SU MAMA MANUELA, MIENTRAS MO-
DESTO, MUCHACHO MORENO, REMONTABA
LAS CUMBRES A LOMO DE MULA COMIENDO Y
MASCANDO.

MELESIO MORENO MANDABA MONEDAS, MA-
NOLO MORALES MATABA MOSQUITOS Y AMPA-
RO MENDOZA TOMABA EMPANADAS CON MA-
RY SU HERMANA EN EL MEZQUITAL.

Pronunciacion de N:

9176
1019 7
11175

NACIO NORMAL LA NENA NINA, ANUNCIO NO-
TORIAMENTE LA NANA EN UN INSTANTE AN-
GUSTIOSO, AUNQUE NUNCA NECESITARA
ENUNCIAR NI PONDERAR ANSIOSAMENTE TAN
INTERESANTE NUEVA.

NADIE NOTA NUNCA QUE NO NECESARIAMEN-
TE SE ENTIENDE LA NOCION DE NACION, AUN-
QUE CONTINUAMENTE SE TENGAN TENDEN-
CIAS A ENDEREZAR ENDECHAS NATURALES A
LA NACION DE SU NACIMIENTO.

GERMAN EL MATON, YENDO EN SU CAMION
CAMINO A BELEN, SE LE DIO UN CERRON SIN
TENER BUEN FIN AL PANZON DON jUAN, SE-
GUN RELACION DE JOAQUIN KANKUN.

Pronunciacibn de L:

12186

CON OLOROSAS LOCIONES SE LOGRO CALMAR
LAS MALDADES LOCAS DE LUCHA Y LUCIA,
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13111109

14 11 5 4

QUE LUCIAN LOS VELOS Y LAS LARGASCOLAS
DE LOBREGAS TELAS LUENGAS Y LUCTUOSAS.

ESE LOLO ES UN LELO, LE DIJO LA LOLA A DON
LALO, PERO DON LALO LE DIJO A LA LOLA:
NO, LOLA, ESE LOLO NO ES LELO, ES UN LILA.
¢ES UN LILA, DON LALO, ESE LOLO, EN VEZ DE
SER LELO? Si, LOLA, ES UN LILA Y NO UN LE-
LO ESE LOLO, LE DIJO DON LALO A LA LOLA.

LA PIEL DEL JOVIAL MANUEL, SIEMPRE FIEL
A LA LEY LOCAL, LUCE TAL, CUAL LA MIEL DE

UN PANAL SINGULAR.

Pronunciaciéon de R;

151 5 4

16 1110 8

171V 10 8

ERRE CON ERRE, CIGARRQ; ERRE CON ERRE,
BARRIL; RAPIDAS CORREN Y RUEDAN LAS
RAPIDAS RUEDAS DEL FERROCARRIL.

UN RUIN RELATO RETORCIDAMENTE REDAC-
TADO REPLICA REBATIENDO ROTUNDAMEN-
TE EL RETORNO RETROGRADO DEL REBELDE
RAMIRO RAMIREZ RAMOS, RATIFICANDO LA
REFORMA REVOLUCIONARIA DE SU RUTILAN-
TE RUTA REPUBLICANA.

RECIA LA RAJADA RUEDA, RUEDA RUGIENDO
RUDAMENTE RAUDA; RAUDA RUEDA RUGIEN-
DO RUDAMENTE LA RAJADA RUEDA. iRUEDA
RAUDA, RECIA RUEDA, RAUDA RECIAMENTE
RUEDA! iRUEDA RECIA, RAUDA RUEDA, RU-
GIENTE, RAJADA RUEDA!
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1811 6 5 (SENOR, QUE CALOR, SIN PAR, RENDIDOR,
QUE POR DAR SABOR DE COLOR LOCAL, PRO-
VOCA UN HEDOR DE PURO SUDOR! iSENOR,
QUE CALOR!

Pronunciacion de §:

19 II 6 5 NO CESA DE SISAR LA ZONZA ZITA Y SU SGSO
CESE SUSSY SUSURRA; SUSSY SUSURRA EL SO-
SO CESE DE ZITA QUE NO CESA DE SISAR.

20 11 5 4 SACIANDO SUS ANSIAS SINCERAS DE SUSTOS,
SUSANA AZUZABA EN EL SESAMO SANTO AL
SUCIO ASESINO DEL ZURDO ZOZAYA.

21 IV 9 8 EN UN SANTIAMEN OS SANTIGUASTEIS LOS
SEIS. ¢QUIENES SOIS LOS SEIS? LOS SEIS SOIS
SEIS SAINETEROS SUCIOS QUE OSAIS SACIAR
VUESTRA SEVICIA ZAHIRIENDO A QUIENES A
SU VEZ NO OSAN ZAHERIROS. iESO ES LO QUE
SOLO SOIS LOS SEIS!

Pronunciacion de J:

22 11 7 6 JAMAS JUNTES A JINETES CON LOS JOVENES
GERMANICOS, NI GENERES GERMICIDAS NI
CONGELES GELATINAS, NI AJUSTICIES A JU-
RISTAS EN SUS JUNTAS JUDICIALES.

231V 12 10 JULIAN JIMENEZ JARDIEL, JOVEN JACOBINO;
JAVIER JUAREZ JUNCO, JAROCHO JARANERO;
Y JUAN JOSE JOVELLANOS, JACTANCIOSO JE-
SUITA, JINETEABAN JOVIALES. JINETEABA
JUAN JOSE JOVELLANOS JOROBADO JUMENTO,
JUNCAL JAMELGO JINETEABA JULIAN JIMENEZ
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JARDIEL, Y JARIFA JACA JAVIER JUAREZ JUN-
CO JINETEABA.

Para los Ataques:

Pronunciacion de B:

24 1 6 5 BONITAS BOBINAS, BABEROS, BOLILLOS, BA-
RATOS BOTINES, VENANCIO VENDIA; BESABA
BEBITAS, BALEABA VALIENTES, BOTABA BAR-
QUITOS Y BIEN NAVEGABA.

2516 5 iQUE BOBA ES LA BEBA BABIECA QUE BESA A
BARTOLO, INVITA A BASILIO Y BAILA BOLE-
ROS BUSCANDO A SU ABUELO, Y ALABA LAS
BRONCAS DEL BUEN BERNABE!

Pronunciacion de P:

26 1 7 6 EN EL PERAL DE PEDRO APARECIERON POCAS
PERAS PORQUE LOS PERROS PUDIERON PES-
CARLAS A PESAR DE LAS PEDRADAS QUE CON
POCA PUNTERIA LES PROPINABA PACO.

27 11109 PARAPONER PALIDOS LOS PULCROS PARPADOS
DE PEPITA, PONGANSE PASTELES PUTRIDOS EN
PERFIDOS PAPELES IMPOLUTOS. PONGANSE EN
IMPOLUTOS PAPELES PERFIDOS PASTELES PU-
TRIDOS PARA LOS PARPADOS PULCROS DE PE-
PITA PALIDECER PERMANENTE Y PROPIAMEN-
TE.

Pronunciacién de D:

28165 ¢DONDE DEJO DON DIEGO DOMINGUEZ LOS
DOLARES QUE LOS DAMNIFICADOS LE DIERON
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DURANTE LA DURA DEFENSA DE SUS DOLO-
ROSAS Y ARDUAS DILIGENCIAS?

DICEN QUE DAN DOCE DOCENAS DE DULCES
DONDE DAR DEBIERAN DIEZ DISCOS DORADOS.
S! DONDE DEBIERAN DAR DISCOS DORADQS
DAN DULCES O DONAS, LAS DUDAS DUPLICAN
POR DONES MAL DADOS.

Pronunciaciéon de T:

3011 12 10 EL TENIENTE TOMAS TELLEZ INTENTA LA TO-

31 11 86

MA DE TANCITARO, CONTENTO DE TENER
TANTOS TROPIEZOS QUE ATRAVESAR Y TIEM-
PO TOTAL PARA TENTARLO, TANTO, QUE TRA-
TA DE TUMBAR LOS TERRAPLENES, ATAJANDO
LOS INTENTOS DEL TERRIBLE ENTRAMPADOR
DEL TLALTOCAN QUE HA TRAMADO TANTAS
TRAMPAS EN TANCITARO.

AL TRAUMATOLOGO TECLO PREGUNTO TITO
TANCREDO: “¢QUE ES UN TRAUMATISMO,
TECLO?" “¢TRAUMATISMO? . .. PUES LO MIS-
MO QUE TRAUMATOSIS, TANCREDO.” CONTES-
TO AL TONTITO TITO EL TRAUMATOLOGO TE-
CLO.

Pronunciacion de F:

32 1l 9 8 FERNAN FERNANDO FERNANDEZ, FUNCIONA-

RIO FILANTROPO,’ FACILITO EL FUNCIONA-
MIENTO DE LA FABRICA DE FILIGRANAS DE
FIERRO, FIRMANDO UN FINANCIAMIENTO,
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33 1118 7

CON FINALIDAD DE FACILITAR LA FIRME
FRATERNIDAD DE LOS FABRICANTES.

SE FUNDIO EL FAMOSO FOCO FABRICADO EN
FRANCIA PORQUE FALLO LA FUENTE DE IN-
FLUENCIA QUE FABRICABA EL FLUIDO, Y FI-
NALMENTE FALLECIERON DE FRIO LAS FOCAS
FEROCES QUE FULGURABAN EN EL FIRMA-
MENTO.

Pronunciacion de CH:

341176

35 11186

UN CHOFER CHILENO SE ECHO A CHILLAR POR
EL CHUECO CHANCRHULLO AL ESCUCHAR QUE
LUCHO IBA A LUCHAR PARA ECHAR CHORIZOS
COSECHAR CHILES Y CHORREAR CHALECOS.

MARICHUMORQUECHO, CHOCHA,MOCHAY DU-
CHA, POR SU CHACHA NICHA LUCHA COMO UN
MACHO, COMO UN MACHO LUCHA, DUCHA, MO-
CHA Y CHOCHA, POR NICHA SU CHACHA, MARI-
CHU MORQUECHO.

Pronunciacion de G:

36176

37175

GUILLERMO GUTI!ERREZ, ANTIGUO GUERRE-
RO, ENTREGA GALLINAS GORDAS Y GALANAS.
SON GANGAS, SON GALAS QUE LUEGO EN EL
FUEGO GOTEARAN SU GRASA GRAZNANDO DE
GOZO.

GUSTAVO GODINEZ CASTIGA A SU GATO GRI-
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TANDO GROSERO, Y EL GUERO GARITA GOZO-
SO LO ENGANA LOGRANDO CON GUASA SE
ALEGRE SU AMIGO GODINEZ GUSTAVO.

Pronunciacion de K:

3811 43

391119 7

40111 9 7

411V1311

YO POCO COCO COMPRO PORQUE POCO COCO
COMO, SI MAS COCO COMIERA, MAS COCO COM-
PRARA.

EN AMECAMECA UN MICO AL ACADEMICO ME-
CO, BABIECA, ENTECO Y CADUCO, UN MACUCO
CACO SACA; UN MACUCO CACO SACA, AL ACA-
DEMICO MECO, CAPUCO, ENTECO Y BABIECA,
UN MICO, EN AMECAMECA.

LA CARNE SE QUEMA, CARMEN; CARMEN, SE
QUEMA LA CARNE. TU ¢COMO COMES LA CAR-
NE? ¢(LA COMES QUEMADA O CRUDA? (QUE
COMO COMO LA CARNE? ¢COMO QUIERES QUE
LA COMA? iCOMO SIN QUEMAR LA CARNE, Y
TAMBIEN CRUDA LA COMO!

CATALINA CANTARINA, CATALINA ENCANTA-
DORA: CANTA, CATALINA, CANTA, QUE CUAN-
DO CANTAS ME ENCANTAS; Y QUE TU CANTICO
CUENTE UN CUENTO QUE A Mi ME ENCANTA.
¢QUE CANTICO CANTARAS, CATALINA CANTA-
RINA? CANTA UN CANTO QUE ME ENCANTE,
QUE ME ENCANTE CUANDO CANTES. CATALINA
ENCANTADORA, ¢QUE CANTICO CANTARAS?
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Pronunciacion de LL:

42 16 5

43 11110 8

QUE VAYA A CABALLO BOLLULLO BAYANO
CON BAYO LAVALLE A BAYONA, Y NOVAYA A
BAYONA A CABALLO SIN BAYO LAVALLE, BO-
LLLULLO BALLANO.

EN TLAPACOYA TAFOYA ARMOLE UNA BULLA
A MOYA, PORQUE MOYA EN TLAPACOYA RO-
BOLE UN GALLO A TAFOYA;Y YO VOY A TLA-
PACOYA A VER DE TAFOYA EL GALLO, PARA
QUE MOYA NO VAYA, POR EL GALLO DE TAFO-
YA, A ARMAR BULLA EN TLAPACOYA.

Pronunciacion de N:

44 111 9 7

451V 10 8

EN ESTE ANO, EL NINO NUNEZ ENGANO AL
NONO NORENA CON LA PINATA DE ANTARNO,
CUANDO EL NANIGO CORUNA ENCANONANDO
EL REBANO, EN LA CANADA, CON SANA, LO
ENSENABA A CORTAR CANA.

HUBO GRAN RINA EN ESPANA ENTRE EL QUE
CINE EL ARMINO POR SU RAPINA Y SU HAZA-
NA, Y PENUNURI, EL BUEN NINO, QUE CON SU
LENQ Y SU CANA, AL BANARSE EN EL RIO MI-
NO, EN LA MANANA, SIN MANA, NONAMENTE
CiNO UN GUINO.






TRABALENGUAS

El Trabalenguas afiade al problema de precision de los fone-
mas, propio del Ejercicio de Diccion, la dificultad de la combina-
cién sea de fonemas aislados, o bien agrupados en silabas. Que se
trate de combinaciones poco frecuentes, o de agrupamientos difi-
ciles por exigir un rapido cambio de posicion de los resonadores, el
Trabalenguas debe estudiarse con mayor lentitud inicial y buscan-
do mis precisién adn que en el caso del Ejercicio de Diccion. Una
vez mas: la velocidad no es esencial, sino accesoria, y solo debe bus-
carse cuando el dominio del texto es pleno y seguro. Procirese
siempre que cada fonema o silaba tenga no so6lo su pleno valor so-
noro, sino que no se confunda con otros semejantes, y que conserve
su lugar dentro de la palabra, sin alteraciones ni desplazamientos.

Combinaciones dificiles de Timbres Bdsicos:
46 IV 6 5 TOCAR EL GUIRO A EULALIO EL GUERO EN EL
AEREO EMPIREO OIRIAIS, SI EL HIELO AEREO
LA AUDICION AUGURARA.

47 IV 6 5 LENGUAS LUENGAS CORREN LEGUAS, LUEGO
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LA LUENGA LENGUA DEL LEGO LEGUAS LUEN-
GAS RECORRE.

Fonemas semejantes:

Distinganse claramente entre si los ataques fuertes y suaves, y
no se permita a sustitucion fortuita de un fonema por otro similar.

481V 7 6

49 11 5 4

50V 1210

51011 7 6

52 1118 7

¢CONIMA Y COLIMA COLINDAN CON LIMA? NI
COLIMA COLINDA CON LIMA, NI COLINDA CON
LIMA CONIMA. ¢PERQO SI COLINDAN CONIMA Y
COLIMA? TAMPOCO COLIMA Y CONIMA COLIN-
DAN.

SI SANSON NO SAZONA SU SALSA CON SAL, LE
SALE SOSA; LE SALE SOSA SU SALSA A SANSON
SI LA SAZONA SIN SAL.

SOBRE LA JIBA GIGANTE DE LA JARIFAJIRAFA,
JIMENA LA JACARERA, LA GITANA JARANERA,
JUBILOSA JUGUETEABA GORJEANDO LA JACA-
RA, JAMANDO LA JICAMA, JUERGUEANDO LA
JICARA, JALANDO LA JAQUIMA; JALABA, GOR-
JEABA, JUERGUEABA, JAMABA, JAQUIMA, JICA-
CARA, JACARA Y JICAMA.

OJALA ESAS LAJAS ALEJASES, ALEJO; OJALA
ALEJASES, ALEJO, LEJOS ESAS LAJAS; LAS LA-
JAS ALEJA, ALEJO, ALEJO ALEJA LAS LAJAS;
LAS LAJAS OJALA ALEJASES, ALEJO.

BABEABA LA PAVA, PAPANDO PAPELES, Y VA-
PORIZABAN LOS PELOS Y EL VELQ; VELABA
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53111 7 6
54111 9 8
551V 108
56 111 7 5

ILA PAVA, PELABA LA BABA, Y PROBABLES
BROTES DE PLENA POBREZA LAPAVAPAPABA,
PAPELES BABEANDO.

MIENTRAS HERODOTO DITIRAMBOS DICTE
TENDIENDO EN DETALLE TODITOS LOS DATOS,
IMPORTA UN ARDITE LA DOTE DE TAIDE Sl
DANTE EN SU TIENDA DETONANTES VENDE.

UN CARGUERQ CARGADO DE COGULLAS Y DE
TOGAS, GUIADO POR GUMERSINDO CANDON-
GA, GANO CUANTAS GALAS GUSTABAN AL CA-
CIQUE GOMOSO QUE, GOTEANDO GRASA, BAI-
LABA CONGA ANTE LOS CUATRO GATOS DEL
AGUERRIDO GUERRERO.

ILLANES BELLIDO, EL NINO CALLADO, LLORO
POR EL DANO DEL PANO SELLADO, Y ANADIO
LA FALLA DE RENIR POR ELLO CON LLATA EL
CUNADO, QUIEN CON LA BOTELLA LE HIZO
SENA LLENA LLAMANDOLO AL LLANO DES-

DE AQUELLA PENA.

AHITA DE YANTAR YACE LA HIENA ENTRE
HIERBAS Y HIELOS EN EL YERMO, OLIENDO A
YODO Y ANORANDO EL HIERRO QUE A LA YE-
GUA MARCARA, ENTRE LAS HIEDRAS.

Silabas semejantes:

Pongase especial cuidado en pronunciar claramente cadasilaba,
evitando la confusién y la sustitucién de ellas, y el cambio de su

orden.
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CUANDO CUENTES CUENTOS, CUENTA gUA'N-
TOS CUENTOS CUENTAS; CUENTA CUANTOS
CUENTOS CUENTAS CUANDO CUENTOS CUEN-
TES.

iQUE COL COLOSAL COLOCO EL LOCO AQUEL
EN AQUEL LOCAL! iQUE COLOSAL COL COLO-
CO EN EL LOCAL AQUEL, AQUEL LOCO!

EN EL YERMO LLANO LLUEVE LLANTO, EN EL
LLANO YERTO LLANTO LLUEVE. LLORANDO
YO LLAME, LLAME LLORANDO, Y LA LLUVIA
LLENO YERTAS LLANURAS. LLANTO LLUEVE
SOBRE EL LLANO YERTO, LLUEVE LLANTO SO-
BRE EL YERMO LLANO; Y YO NO LLAMO YA,
YO YA NO LLORO.

601V 12 10 {CANAMONES VENDE LA CARACOLERA, Y VEN-

611V 108

DE CAMARONES LA MACARRONERA? ¢CARA-
COLES VENDE LA CANAMONERA, Y VENDE
MACARRONES LA CAMARONERA? iVENDE MA-
CARRONES LA MACARRONERA, CANAMONES
VENDE LA CANAMONERA, VENDE CAMARONES
LA CAMARONERA, CARACOLES VENDE LA CA-
RACOLERA!

QUIEBRA PIEDRA, PIEDRA QUIEBRA EN LA
QUEBRADA DE PUEBLA, PIERDE PIEDRA, PIE-
GO, Y AL QUEBRAR PLIEGO LA PIEDRA [N LA
QUEBRADA DE PUEBLA PIERDE PIEDRA, PIE-
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DRA PIERDE EN LA QUEBRADA DE PUEBLA EL
PICAPEDRERO PLIEGO.

621V 14 12 ESTABA ESTIBANDOQO ESTEBAN JUNTO CON JUN-

63 111 9 8

CO Y JUNQUERA CIERTOS CESTOS DE CESTO-
NA QUE ESTABAN DESESTIBADOS, Y JUNCO LE
DIJO A ESTEBAN: “DEJA A JUNQUERA QUE ES-
TIBE”, PERO ESTEBAN DIJO A JUNCO: “NO ES
JUSTO, JUNCO, NO ES JUSTO; SI ESTOS CESTOS
DE CESTONA DESESTIBADOS ESTABAN, ESTE-
BAN, JUNQUERA Y JUNCO JUNTOS ES JUSTO
QUE ESTIBEN",

EL TOMATERO MATUTE MATO AL MATUTERO
MOTA, PORQUE MOTA EL MATUTERO TOMO DE
SU TOMATERA UN TOMATE, Y COMO NOTO MA-
TUTE QUE UN TOMATE TOMO MOTA, POR ESO,
POR UN TOMATE MATO A MOTA EL MATUTE-
RO EL TOMATERO MATUTE.

641V 12 10 TRATE DE DARLE A ATILANO LA TILA QUE

TOMA ATILA, Y ATILANO DIJO: “NO; TOMATE
LA TILA TU, PORQUE ME TEMO NO ATINO CO-
MO LA TILA SE TOMA”. Y SI LA TILA ATILANO
COMO SE TOMA NO ATINA, Y TEME COMO SE
TOMA, ME TOMARE YO LA TILA, LA TILA QUE
ATILA TOMA, QUE ATILANO NO TOMO.

65 1V 14 12 M1 DORA ADORADA, DIME S1 DEVERAS HERE-

DAS LAS ERAS, LAS DORADAS ERAS QUE A VE-
RA Y A LARA LES DEJARA ADELA. Y SI NO
HEREDARAS DE VERAS LAS ERAS, LAS ERAS
DORADAS, MI ADORADA DORA, QUE ALARAY
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A VERA LES DEJARA ADELA, DEVERAS DEBIE-
RAS DEJAR QUE HEREDARAN A VERA Y A LA-
RA LAS ERAS DORADAS QUE ADELA DEJARA,
MI ADORADA DORA.

66 1116 4 MUCHA MULA CUCHA, MUCHA CUCHA MULA
TIENE LA CHAMULA CHUCHA., CHUCHA LA
CHAMULA TIENE MUCHA MULA CUCHA, MU-
CHA CUCHA MULA.

Combinaciones dificiles de fonemas:

No todos los fonemas combinan ficilmente entre si, sca por-
que la posicion de labios o lengua scan muy diferentes para uno y
para otro, sea que, por lo contrario, la afinidad de posiciones haga
facil la confusion, sustitucion, supresion o aparicion inoportuna de
tal o cual sonido. Los textos que siguen han sido preprados espe-
cialmente para proponer este tipo de dificultad, y por lo tanto de-
ben ser lenta y cuidadosamente estudiados para lograr su dominio
absoluto. Cada uno de los problemas abordados seri indicado en la
nota que precede al ejercicio o grupo de ejercicios.

Combinacién S-R: para § la punta de la lengua estd en su posicién
mds baja y rigida, para R en su posicibn mas alta v floja. Fs indis-
pensable un tiempo, por minimo que sea, para desplazar la lengua
y cambiar su tensién so pena de eliminar o falsear uno de los dos
fonemas. Para cvitar €l “bache” sonoro, silbese un poco la §, con
lo cual auditivamente se tendri la sensacion de continuidad. Apro-
véchense como antecedentes, los Ejercicios de Diccion nums. 1 y 10:

67 V 5 4 DOS RATAS, TRES RATONES Y SEIS ROBOTS
SON LOS RAROS RESTOS RESCATADOQS RECIEN-
TEMENTE.
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Ataque K antes de L y R: La semejanza de posicion de la punta de
la lengua para L y R, y la rapidez con que la lengua debe encontrar
su sitio después del ataque K, hacen ficil la confusion de ambos
fonemas. Ayuda a diferenciarlos un mayor gasto de aire para R:

681V 119 ¢QUE CREES QUE ES UN CRESO, CLETO? ¢UN
QUESO DE CREMA CRASA? (CREES, CRESPO
CLETO, QUE EL QUESO DE CREMA CRASA SE
CRECE? iCRESO NO ES QUESO, CRETINO!
CREEME, CRESPO CLETO, CREEME! CRESO ES
UN CRASO QUE COME QUESO CREMA QUE NO
CRECE.

Ataque F antes de L y R: El mismo problema senalado antes, pero
agravado por la intervencion del labio inferior, que en cierta forma
“bloquea” el movimiento de la lengua para R mientras facilita la
posicion de ella para L. Cuidese, pues, muy especialmente la com-
ninacion FR:

69 1115 4 CANTINFLAS FROTA CON FRANELA SU FRAS-
CO FLAMENCO, CON FRANELA CANTINFLAS
FROTA SU FLAMENCO FRASCO.

70 IV 9 7 DI FLORA EN EL FREGADEROQO, EL FLACO FLO-
RERO FRAGO FRIEGA Y FLOTA, FROTA Y JUE-
GA; JUEGA Y FROTA, FLOTA Y FRIEGAEL FLA-
CO FLORERO FRAGO, DE FLORA EN EL FRE-
GADERO.

Ataque B antes de L y R: La suavidad de B, lejos de facilitar la pro-
nunciacion, la hace mds complicada, ya que suprime el “apoyo”
que un ataque fuerte puede proporcionar:
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71 V 9 8 BLANDOS BRAZOS BLANDE BRANDO, BRANDO
BLANDOS BRAZOS BLANDE; BLANDOS BRAZOS
BLANDE BRANDO, BRANDO BLANDOS BRAZOS
BLANDE; BLANDOS BRAZOS BLANDE BRANDO,
BRANDO BLANDOS BRAZOS BLANDE.

Ataques By K antes de L: Ahora el problema es el inverso, pues lo
que varia no es el fonema “liquido” que permanece siempre, sino
el ataque que le precede: el gutural K que viene desde el fondo, y
el labial B formado casi en el exterior de la boca. Complica la pro-
nunciacion la colocacién de L unas veces entre el ataque y el tim-
bre basico, y otras después de éste:

72 11 4 3 PABLITO CLAVO UN CLAVITO EN LA CALVADE
UN CALVITO; EN LA CALVA DE UN CALVITO
CLAVO UN CLAVITO PABLITO.

Ataque P con y sin L: Una vez mis se requiere el dominio de la
punta de la lengua para que L esté presente o ausente oportuna-
mente 2 continuacion del explosivo ataque:

73 1118 6 ES TAN PLENA ESTA MIPENA 'Y ES TAN PLENO
MI PENAR, QUE PLUGO A DIOS NO LE PLAGUE
DE PLENO EN EL EPIPLON Y DE PLANO SE LO
PLIEGUE. .. {HE DICHO “PLAGUE” Y ES “PE-
GUE”, Y DIJE “PLUGO" Y ES “PLEGUE™"!

74 TV9 7 PAMPLINOSO PEPE PEPLO: UNA PLEPA PAMPLO-
NICA DE PLOMO PLEGO UN PAPEL; Si, PEPE PE-
PLO, LA PLEPA, ES PAMPLONICA PLEPA, EL PA-
PEL PLEGO DEPLOMO, PEPE PEPLO PAMPLINQSO.

Ataque F con y sin R: Una dificultad semejante a la anterior, pero
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complicada con la intervencion del labio inferior, y ademads con la
presencia del timbre bisico U que a veces sigue y a veces sustituye
alaR:

75V 1311 FRENTE A LA FUENTE DE ENFRENTE LA FREN-
TE FUENSANTA FRUNCE; FUENSANTA FRUNCE
LA FRENTE FRENTE A LA FUENTE DE ENFREN-
TE. {LA FRUNCE, O FINGE FRUNCIRLA? ¢FIN-
GIR FUENSANTA FRUNCIR? iFUENSANTA NO
FINGE, FRUNCE! iLA FRENTE FRUNCE FUEN-
SANTA! FRUNCE FUENSANTA LA FRENTE
FRENTE A LA FUENTE DE ENFRENTE.

Ataque T con y sin R: En estos tres ultimos trabalenguas debe cui-
darse muy especialmente la colocacion de la R, que a veces aparece
inoportunamente cuando debiera estar ausente, sobre todo en el
nimero 78, en que su cercania provoca su adelantamiento (trigue
en vez de tigre) o su indebida preparacion con la duplicacion del
timbre basico (tiguere):

76 1V 5 4 TRASTABILLANDO TRAS ELLA TROCAR TRES
TRASTOS TRATO, TRAS ELLA TRASTABILLAN-
DO TRASTOS TRES TRASTABILLO.

77 V11 9 SOBRE EL TRIPLE TRAPECIO DE TRIPOLI TRA-
BAJABAN, TRIGONOMETRICAMENTE TRASTRO-
CADOS, TRES TRAPECISTAS TROGLODITAS,
TROPEZANDO ATRIBULADOS CON EL TRIPODE,

TRICLINIO Y OTROS TRASTOS TRITURADOS
POR EL TREMENDO TETRARCA TRAPENSE.



106 Educar la Voz Hablada y Cantada

78 V 6 5 EN TRES TRASTOS TROZADOS, TRES TRISTES
TIGRES TRIGO TRILLADO TRAGABAN, TIGRE
TRAS TIGRE, TIGRE TRAS TIGRE, TIGRE TRAS
TIGRE.

Agradezco a los maestros Andrés Soler (g, e. p. d.}, Ignacio
Guerra Bolafios y Maria de los Angeles Gonzalez, su colabora-

cion en la redaccién de muchos de estos Ejercicios de Diccién
y Trabalenguas.



EXPRESION

Una voz bien impostada, de timbre agradable y de clara dic-
cion, tiene ya los clementos necesarios para trasmitir ¢l mensaje
que ¢l autor del texto —sea ¢l mismo que habla, u otra persona—,
se propuso hacer Hegar a los oventes. Pero es importante hacer
notar que esc mensaje se cifra, mas que en ¢l texto mismo, en la
forma de decirlo, en lo que normalmente llamamos EXPRESION.

Para darnos cucnta de la importancia de la expresion, basta
notar que en muchas ocasiones un texto carece de mensaje real si
no es dicho en tal v cual forma; y que atn podemos senalar, y fre-
cuentemente, casos en que el modo de decir un texto le hace to-
mar un significado no solo diverso, sino atn totalmente opuesto al
que comportarian sus palabras simplemente “dichas”, o meramen-
te leidas. Bien lo saben los autores teatrales, que muchas veces
sefialan, ademas del texto, la intencidn con que debe screxpresado,
por medio de indicaciones como “con tronfa”, “con fuerza”, etc.

['s aqui, como va sc ha dicho antes, donde se va a diferenciar el
estudio de la voz hablada del estudio del canto, pucs mientras en
éste el autor indica con casi total precision los recursos expresivos
a emplear, el actor no cantante habra de crear su propia “partitura’.
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Los capitulos siguientes se refieren a la voz hablada; el cantante
encontrara el equivalente ¢n los ltimos capitulos de este libro, pe-
ro no estar de mas que profundice en la expresion hablada, en la
cual encontrard no pocas aplicaciones al canto.

LA EXPRESION EN LA VOZ HABLADA

Es evidente que lo realmente creativo, lo que depende de quien
trasmite verbalmente un mensaje, tritese de un locutor, un orador,
un declamador, un actor, o cualquiera —también— que habla en la
conversacion ordinaria, es su expresion. Por lo tanto, no es posible
sefialar reglas fijas para ella: la creatividad nunca estd sujeta a nor-
mas precisas; y por otra parte, Ja expresion depende en tal medida
de las caracteristicas personales de voz y figura, y aln de las cir-
cunstancias eventuales, que seria imposible, atn si tales reglas exis-
tieran, hacer un catalogo de ellas que no contuviera mil veces mds
excepciones o casos particulares, que reglas generales.

En consecuencia, no podemos pretender “‘ensenar a expresar”’,
sino solamente ayudar al alumno a conocer y utilizar los recursos
que para su expresion —la suya personal—, puede utilizar, y dejar
que ¢l, con su capacidad creativa, con su talento artistico (y sola-
mente en la medida en que estos existan y se desarrollen) encuen-
tre el modo de utilizarlos en cada circunstancia particular,

Nuestro estudio, pues, se dividira en dos partes. La primera se
referira a como deben analizarse una frase, un parrafo o un parla-
mento, —primeramente en prosa, y mas tarde en verso— para hallar
lo que el autor espera; la segunda tendrd por objeto catalogar los
recursos que una voz, ya educada en cuanto a impostacidén y dic-
cién, puede utilizar para hacer cvidente el intento del autor, y
lograr asi que su mensaje llegue con toda su fuerza, impacto y be-
lleza a los oyentes.
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PROSA
La frase expresiva y su construcciéon

Comencemos, para aclarar conceptos, por precisar que la desig-
nacion “frase” no estd usada aqui en su sentido estrictamente gra-
matical, pues en tal caso deberiamos hacer uso de los términos
“oracion” o “clausula” en diversas ocasiones; pero hemos juzgado
preferible usar el sustantivo “frase” en su sentido mis bien musical
que gramatical, entendiendo por ello una sucesién de palabras que
comporta una idea, independientemente de si lleva uno o mas ver-
bos, o carece de ellos expresos.

Asi entendida, la frase tipica, cuando estd bien construida, debe
tener su sentido por decirlo asf concentrado en una palabra mis
importante que las demas —generalmente, aunque no sicmpre, €n un
verbo—, suprimida la cual, la frase quedaria totalmente sin sentido,
o por lo menos sin el sentido que el autor espera de ella. Cabe aclarar
aqui que nos referimos no al sentido “gramatical”, sino al sentido
“expresivo” o mensaje. A esa palabra importante —en algunas oca-
siones, dos o tres— la llamaremos “palabra clave”. Tal palabra ird
usualmente precedida de algunas que la preparan, y seguida de otras
que afirman el sentido, o que sirven simplemente de conclusion.
En consecuencia, una frase bien construida presenta tres partes:

I.—Preparacion
[1.—Climax, que contiene la palabra clave, y que general-
mente se reduce a ella, y
111.--Distension, que concluye la frase y la encadena con
la siguiente, si la hay, o es totalmente conclusiva, si se trata de
una frase final.

Esta estructura sigue el orden légico y psicoldgico de: iniciacion,
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aumento progresivo de Ja tension, culminacion de ella, y descanso.
Cuando la frasc es perfecta, ¢l ciimax debe ocupar el principio de
la segunda mitad, es decir, que la preparacion debe ser tan extensa
como ¢l climax y la distension juntos, o ¢n otras palabras, que fa
distension debe ser mus breve, mas rapida que la preparacion.

Desgraciadamentce, no rodos los autores cumplen con estaregla,
lo cual hace que algunas frases resulten especialmente dificiles de
decir expresivamente, pues su larga distension opaca el efecto del
climax en vez de ayudarlo o subrayarlo.

Tratemos de poner un ¢jemplo. Supongamos que tenemos gue
decir 1a frase siguicnte:

“Permitame decirle que es usted un sinvergiienza de cuidado”.

en donde las cinco primeras palabras constituyen la preparacién, el
vocablo *'sinvergiienza™ cl climax, y la expresion “de cuidado” la
distension. Para Hegar a esa conclusion, basta notar que de suprimir
“sinverglienza” la frase no ticne sentido; mientras que esa palabra
sola podria sustituir a la frase entera en cuanto a mensaje, aunque
no en cuanto a expresividad.

Si la frase estuviera construida de otro modo, prestaria mayo-
res dificultades para su elocucién. Por ejemplo:

“Es usted un sinvergiienza de cuidado, si me permite decirselo”.
Las proporciones estin invertidas: la larga distension rebaja cl
efecto de la palabra clave, mientras que la preparacién, demasiado

breve, dificulta Hegar con fuerza suficiente al climax.

“Sinvergiienza, y de cuidado. Eso es lo que es usted, si me per-
mite decirselo”.
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La ausencia de preparacion hace mayores v mas evidentes los
defectos senalados para fa anterior redaccion.

“Si me permite decirselo, es usted un sinvergiienza’’.

La falta de distension hace la frase mas ruda, mas dura, guitan-
dole todo martiz.

Naturalmente, si la intencion del autor es hacer una frase ruda,
o por lo contrario disminuir su impacto, lo que en teorfa ¢s un de-
fecto de construccion se utilizard como un recurso intencional.
Pero no es lo mismo plantear intencionalmente una irregularidad
querida, que escrtbir involuntariamente una frase defectuosa.

Es evidente que [a expresion de quien la dice debe acentuar el
climax de la frase, ¥ que una acentuacion indebida puede cambiar
la Intencion, y aln todo el sentido de un texto. Tomemos como
ejemplo esta otra fase, de construccion idéntica al ejemplo anterior:

“No puedo evitar el decirle que es usted la mads hermosa de las
mujeres’’

cuvo climax, evidentemente, es “hermosa”. Ahora bien, subraye-
mos, en vez de “hermosa”, ¢l principto de la frase: “No puedo evi-
tar”. El sentido sera diverso, pues mds que ¢l elogio a la belleza
estaremos diciendo la imposibilidad de evitar el elogio. Y si acen-
tuaramos “usted”, el elogio seria mas personal, y tendria més im-
portancia que el elogio mismo, la persona a quien se dirige.

Es, pues, evidente que, para decir bien una frase, hemos antes
de analizarla para averiguar la intencion del autor al escribirla, y
determinar su climax, su palabra clave, sobre la cual poner toda la
carga emotiva de la expresion. No necesita explicarse que la prepa-
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racion debe poseer una posibilidad de aumento de la tension ex-
presiva, y la distension, de disminucion; como si partiéramos de un
nivel determinado para regresar a ¢l después de ascender al climax.

climax

Como ejercicio, analicense frases en prosa de distintos autores,
en diversos estilos y €pocas, para determinar en cada una la palabra
clave, su preparacion y su distension.

El pérrafo

La frase, por asi decirlo, es el material fundamental de la expre-
sién; pero toda frase estd inmersa en un parrafo, o sea en una agru-
pacion de frases que, o bien comporta una misma idea enriquecida, o
bien presenta una serie de ideas relacionadas, que forman frecuen-
temente un razonamiento. De igual modo que la frase, el parrafo
bien escrito incluye una preparacion, un climax y una distension,
de proporciones semejantes a las sefialadas como ideales en la frase.
Solo que en e| parrafo no buscaremos una “palabra clave”, sino
una “frase clave” en la cual se concentre o resuma todo el sentido
del pérrafo; y hacia esa frase clave conduciremos la preparacion, y
a partir de clla iniciaremos la distension.

Analicemos, como ejemplo, el parrafo siguiente, tomado de
Plauto (“Rudens”, acto IV, escena III): Tracalion, que se ha ente-
rado de un robo, cree haber descubierto en Gripo al ladrén, y le
propone un trato en estos términos:
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“Escucha. He sorprendido a alguien robando una cosa. Yo co-
nocia al duefio de la cosa robada, Entonces, voy a ver al ladron y le
proponge un trato en estos términos: “Yo s€ a quién pertenece el
objeto que ti has robado; si quieres, lo dividimos en dos partes, y
no digo nada a tu amo”. El ladron no me ha dado ninguna respues-
ta todavia. ¢Qué parte crees que me corresponde, justamente? La
mitad, ¢no?

Teniendo en cuenta la situacidn, esbozada arriba, es claro que
la frase clave es “si quleres, lo dividimos en dos partes, y no digo
nada a tu amo”, y ain podrfamos considerar que solamente “lo di-
vidimos en dos partes” llena esta funcién. Notese como Tracalion
va poniendo, una a una, l:s frases circunstanciales que van llevando
la tension a su mdximo: primero llama la atencién de Gripo, luego
le anuncia su conocimiento del robo, en seguida le hace ver que
puede echar a perder las cosas; puestas tales circunstancias, imper-
sonalmente le propone el trato. Y termina con tres frases, conse-
cuencia de lo propuesto, que redondean la idea, pero que son
mucho menos importantes que la frase clave. Suprimase cualquiera
de las frases de preparacidén o distension, y el parrafo tal vez sera
menos expresivo, pero conservard su sentido; suprimase la frase
clave, y todo el parrafo sera inutil.

Lo mismo que cuando se trata de una frase la intensidad expre-
siva debe recaer en la palabra clave, en el parrafo deberd intensifi-
carse la expresidon en la frase clave, haciéndose el “crescendo”
emotivo en la preparacién, y el “diminuendo’” en la distension.
Pero ademas cada frase deberd tener su propio climax, y sus pro-
pias preparacion y distension, sbélo que subordinindose entre si
seglin su importancia. Quiere decir, en términos generales, que cada
clfmax de la preparacién deberd ser un poco mds intenso que el
anterior, hasta alcanzar la cumbre en el climax de la frase clave;y
después, en la distensién, cada climax serd menor en intensidad
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que el anterior. Podriamos establecer grificamente lo explicado,
con ¢l siguiente esquema.

Climax genersl

Ahora bien, a veces esa linea general ascendente o descendente,
es rota por la presencia de lo que pudiéramos llamar “frases subal-
ternas”: palabras o grupos de ellas que, refiriéndose a otra frase, no
colaboran en el crescendo o en el diminuendo. Un ¢jemplo ficil de
esto, lo encontramos en ¢l parrafo VIII de la pagina 52 de este li-
bro: nada sufre su sentido si se lee en la forma siguiente:

Terminé la cruenta contienda con el sacrificio total de los
valientes patriotas que fueron cayendo uno a uno, resistiendo
los embates de las fuerzas enemigas que arrollaban y destruian
cuanto encontraban a su paso.

Pero si el sentido no sufre, la intensidad expresiva disminuye
al suprimirse la frase subalterna “denodadamente, con valor espar-
tano™ aplicada a los patriotas y los adjetivos “furiosos” e “incon-
tenibles”, aplicados respectivamente a los embates de las fuerzas
enemigas, y a éstas mismas. Logicamente, tales frases o palabras
subalternas, deben ser dichas ““subalternamente”, es decir, con una
entonacién, intensidad o ritmo que sefialen claramente su subalter-
nidad, deteniendo por un momento el crescendo, para retomarlo
en el nivel en que se abandond, al terminar la frase subalterna. El
disefio que expresaria esto serfa el siguiente:
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Subaiterna

Analicense, como material de estudio, los parrafos que a conti-
nuacion se proponen, para determinar su frase clave, sus frases
subalternas y la construccidn interna de cada una de sus frases.
Naturalmente que, ademas de los transcritos, ¢l alumno debe bus-
car y analizar cuanto material pueda, hasta dominar y hacer casi
inconsciente este analisis, base de toda expresion bien lograda.

Para hacer estos andlisis, siganse estas etapas:

1.—Separense, mediante rayitas verticales, las diversas frases que
componen el parrafo, recordando que entendemos por “frase’ el
grupo de palabras que expresa una idea completa, o ideas total-
mente afines. En consecuencia, dentro de una ‘‘frase” pueden que-
dar uno o varios puntos ortograficos; y es también posible que la
division entre dos frases ocurra en una simple coma. Los signos
escritos de puntuacién no son guia absoluta para esta division,

I1.~Encuéntrese, dentro de cada frase, la palabra o palabras
clave, y senalese ese climax de frase subrayando las palabras elegidas.

Il.—Ahora determinese, de entre esos climaxes, cudl es el prin-
cipal, y sefialese encerrandolo en un circulo. La frase a que perte-
nezca sera la frase clave del parrafo, las que la precedan, las frases
preparatorias, y las que la siguen hasta el final del pérrafo o parla-
mento, las distensivas.

IV.—Localicense las frases subalternas, y pbnganse entre pa-
réntesis.



116 Educar la Voz Hablada y Cantada

Una consideracion obvia: la frase clave nunca podra ser una
subalterna, ya que la naruraleza accesoria de lo subalterno es con-
tradictoria con la naturaleza esencial de lo climatico.

ESQUILO - “Prometeo Encadenado”. Monélogo de Prometeo:

iOh éter divino, oh soplo alado de los vientos! iFuentes de los
rios, ondas innumerables del rostro de los mares! iTierra, madre
de todos los seres, y ti, oh Sol cuyas miradas abrazan la naturaleza
toda! iVed qué tratamiento sufre un dios, de parte de los dioses!
Ved que males desgarradores debo sufrir, durante millares de afios.
He aqui las indignas cadenas que el nuevo principe de los inmorta-
les forjo para mi. iAy, mi suerte presente y futura me hacen suspi-
rar! ¢Cudl sera el término de mis penas? Pero, {qué digo? ¢Acaso
no sé leer en el porvenir? ¢Acaso pueden acontecerme desgracias
imprevistas? éNo conozco, acaso, la invencible fuerza de la necesi-
dad? iSuframos valientemente el decreto del destino! iAy, que no
puedo ni hablar ni callarme sobre la suerte que me aniquila! ilIn-
fortunado! Son los dones que hice a los mortales los que me atraen
-antos’ rigores. Robé el fuego celeste y 1o di a los hombres, y ese
regalo fue para ellos el principio de todas las artes, la fuente de
todo progreso, ihe ahi el crimen por el que estoy encadenado, y
expuesto sobre esta roca, a todas las injurias del viento!

EURIPIDES.- “Ifigenia en Aulide”. Primer monélogo de Ifigenia.

Padre, tener quisiera la dulce voz de Orfeo, y adin a las rocas
hiciera conmoverse. Las piedras me siguieran, al ir yo cantando.
iStquiera mis palabras pudieran ablandar duros corazones! Pero no
tengo mds elocuencia que la de mis ligrimas. éQué poder tengo yo?
Abrazarme sblamente a tus rodillas, y llevar en mi abono a este tier-
necito infante que mi madre di6 a luz. Y équé te ruego ahora? iQué
no me sacrifiques, no pido mds! Que no me fuerces a bajar al Hades.
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Yo soy tu primogénita. Y ies tan bella la luz del dia! Yo fui la pri-
mera que ¢n tus rodillas pusieron y te hice ser feliz, y la primera de
quien lavoz oiste. ¢No lo recuerdas? Me decias emocionado: “ Hijita
mia! ¢Tendré la dicha de verte feliz alguna vez? ¢Te veré allado de
un esposo viril y fuerte, como ti mereces?” Y yo te respondia. “Pa-
dre, dtendré la dicha de verte ya anciano, y hospedarte en mi casa,
a cambio de tantas solicitudes que por mi has tenido?” Bienrecuer
do estas dulces palabras. Quien ha olvidado todo eres td. Ahora
intentas quitarme la vida. Pon tus ojos en mi. Bésame, al fin. Si es-
toy destinada a la muerte, llevaré el recuerdo de tu beso postrero.

Carlo GOLDONI - “Don Juan Tenorio o el Disoluto"’, acto V, esce-
na IV, parlamento de Don Juan:

Reconozco que es justo el decreto real que me condena. Dos
son mis delitos, y ambos exigen venganza contra mi. Pero sed com-
pasivo, dignaos escucharme: Sefior, el rostro de dona Ana en tal
forma me turbé. . . con la luz de sus bellas pupilas tan vivo encen-
di6 ¢l fuego de mi amor. . . y todo ello agregado a las copiosas liba-
ciones. . . Ardiente de deseos solicité sus mercedes. La hermosa,
airada, me respondio con vergiienza y desprecio. Entonces la colera
acrecenté mi {lama, nada quedé de mi razon, iracundo me vi. En
ese instante, ioh desdicha! llego, armado, su padre; y, sin oir dis-
culpas, provocome. Contra mi propia voluntad me vi obligado a
defenderme, y quiso el fiero destino que mi espada se hundiera en
el pecho del desventurado. . . He aqui, sefior, mi culpa: la confieso.
Mis recordad que si erré, erré por estar guiado por dos malévolos
ciegos: Baco y Amor. Ahora, équé bien puede traer a aquel héroe
ofendido mi muerte? ¢Qué bien mi sangre, a la hija mustia y dolo-
rida? En cambio, para resarcirla de sus males yo ofrezco, y la justi-
cia no me lo sabra negar, mi mano de esposo a aquella que por mi
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culpa hundida se ve en el llanto. Si don Juan perece, ¢habri reco-
brado el honor dofia Ana? {Volvera a la vida el padre muerto?
iPobre dona Ana! La pena la oprime y no la deja ver el mayor de
sus peligros: <dejard de creer el mundo que ella defendid en vano
su honor contra un decidido apasionado? Sé bien que el delincuen-
te no puede pronunciar st propia sentencia, pero a todo hombre le
es licito solicitar clemencia y ofrecer cuanto pueda para remediar
el dano hecho, antes de entregar su sangre. No es el amor a la vida

quien me empuja a solicitar clemencia: es el honor de mi sangre, y
el respeto de su fama.

Jean Baptiste Poquelin de MOLIERE - “Don Juan’’ Acto IV, parla-
mento de D. Luis, padre de D. Juan.

Veo que os turbo, y que os pasariais perfectamente sin mi visita.
A decir verdad, nos incomodamos singularmente ¢l uno al otro, y
si estdis harto de verme, yo estoy también harto de vuestras locu-
ras. iAh, qué poco sabemos lo que hacemos cuando no dejamos al
Cielo el cuidado de las cosas que necesitamos, cuando queremos
ser mas sagaces que él y le importunamos con nuestros deseos cie-
gos y nuestras peticiones desconsideradas! Quise un hijo con ardor
sin par, lo ped{ sin descanso con increibles transportes, y ese hijo
que obtuve fatigando al Cielo con mis votos es el pesar y el supli-
cio de esta vida misma, de la que supuse que iba a ser la alegria y
el consuelo. iQué bajeza la vuestra! éNo os ruborizais de merecer
tan poco vuestra alcurnia? <Os creéis con cierto derecho, decidme,
a sentiros envanecido de ella? éQué habeis hecho en el mundo para
ser gentilhombre? {Creeis que baste con llevar un nombre y osten-
tar un escudo, y que resulte glorioso proceder de sangre noble al
que vive en una forma infame? iNo, no! El nacimiento no es nada
cuando no existe la virtud. Vos descendeis en vano de vuestros an-
tepasados: su sangre reniega de vos, y todo lo ilustre que ellos
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hicieron recae sobre vos para acentuar vuestro deshonor, y su gloria
es una antorcha que ilumina ante los ojos de todos la vergienza de
vuestras acciones. Sabed, finalmente, que un gentilhombre que vive
mal es un monstruo en la naturaleza; que la virtud es el primer ti-
tulo de nobleza; que es menos importante el nombre con que se
firma que las acciones que se hacen; y que me enorgulleceria més
de! hijo de un jornalero que sea honrado, que del hijo de un mo-
narca que viva como vos.

Jean Baptiste Poquelin de MOLIERE - “Don Juan'’ Acto V, escena
I1. Parlamento de Don Juan.

No hay ahora verglienza en ello: la hipocresfa es un vicio que
estd de moda, y todos los vicios de moda pasan por virtudes. El
personaje de hombre de bien es el mejor de todos los personajes
que se puedan representar hoy, y la profesion de hipocrita tiene
ventajas maravillosas. Es un arte que se ha respetado siempre, y
aunque se descubra la impostura, nadie se atreve a decir nada con-
tra eila. Todos los otros vicios del hombre estin expuestos a la
censura, y cada cual tiene el derecho de atacarlos en voz alta; pero
la hipocresia es un vicio privilegiado que, con su mano, cierra la
boca a todos, y goza, tranquilamente, de una soberana impunidad.
Por mds que se conozcan sus intrigas, y se sepa quiénes son, los
hipocritas no dejan por ello de tener crédito entre los hombres, y
una contrita inclinacién de cabeza, un suspiro de mortificacion
y dos movimientos de ojos, reajustan para el mundo todo lo que
sus vicios puedan desajustar. Bajo esa proteccion favorable quiero
yo salvarme y poner en seguridad mis asuntos. No abandonaré mis
dulces costumbres, sino que tendré cuidado de esconderme, y me
divertiré en sordina. Ese es el verdadero medio de hacer todo lo
que quiero. Me erigiré en censor de la conducta de los demas, juz-
garé mal a todos, y no tendré buena opinidn mas que de mi mismo.
Bastari que me hayan ofendido unavez, para que no perdone nunca
y conserve suavemente un odio irreconciliable. Me haré el vengador
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de los intereses del Cielo, y bajo ese pretexto cémodo atacaré a mis
enemigos, los acusaré de impiedad y sabré desencadenar contra
ellos los indiscretos oficiosos, que los abrumardn de injurias y los
maldecirdn altamente con su autoridad privada. Asi es como hay
que aprovechar la debilidad de los hombres; asi es como un espifri-
tu astuto se acomoda z los vicios del siglo.

Leandro Fernindez de MORATIN - “El Si de las Nifias” acto II
escena V, parlamento de Don Diego.

Mire usted, dofia Paquita: yo no soy de aquellos que se disimu-
lan los defectos. Yo sé que ni mi figura, ni mi edad son para enamorar
perdidamente a nadie; pero tampoco he creido imposible que una
muchacha de juicio, y bien criada, llegase a quererme con aquel
amor tranquilo y constante que tanto se parece a la amistad, y es
el dnico que puede hacer los matrimonios felices. Lleno de estas
ideas me pareci6 que tal vez hallaria en usted todo cuanto yo de-
seaba. Yo me hago cargo, querida Paquita, de lo que habran influf-
do en una nifia tan bien inclinada como usted las santas costumbres
que ha visto practicar en aquel colegio, inocente asilo de devocién
y de virtud; pero si a pesar de todo la imaginacion acalorada, las
circunstancias imprevistas, la hubiesen hecho elegir sujeto mis
digno, sepa usted que yo no quicro nada con violencia. Yo soy
ingenuo, mi corazdn y mi lengua no se contradicen jamas. Eso mis-
mo le pido a usted, Paquita: sinceridad. E! carifio que a usted le
tengo, no la debe hacer infeliz. Si usted no halla en mf prendas que
la inclinen, si siente algiin otro cuidadillo en su corazén, créame
usted, la menor disimulacidn en esto nos daria a todos muchisimo
que sentir,

Jacinto BENAVENTE- “Los Intereses Creados”, cuadro I, esce-
na II, parlamento de Crispin.

No juzgueis al amo por el criado, ni temais que sea ruin. A mi
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amo le hallareis el mas cortés y atento caballero. Mi desverglienza
le permite a €l mostrarse vergonzoso. Duras necesidades de la vida
pueden obligar al mds noble caballero a empleos de rufian, como a
l2a mas noble dama a hajos oficios; y esa mezcla de ruindad y no-
bleza en un mismo sujeto desluce con el mundo. Habilidad es mos-
trar separado en dos sujetos lo que suele andar junto en uno solo.
Mi sefior y yo, con ser uno mismo, somos cada uno una parte del
otro. iSt asi fuera siempre! Todos llevamos en nosotros un gran
sefior de altivos pensamientos, capaz de todo lo grande y de todo
lo bello. . . Y a su lado, el servidor humilde, el de las ruines obras,
el que ha de emplearse en las bajas acciones a que obliga la vida. . .
Todo el arte estd cn separarlos de tal modo que cuando caemos en
alguna bajeza podamos decir siempre: No fue mfa, no fui yo, fue
mi criado. En la mayor miseria de nuestra vida siempre hay algo en
nosotros que quicre sentirse superior a nosotros mismos. Nos des-
preciariamos demasiado si no creyésemos valer mas que nuestra
vida. . . Ya sabeis quién es mi seior: ¢l de los altivos pensamientos,
el de los bellos suenos. Ya sabeis quién soy yo: el de los ruines
emplecos, ¢l que siempre, muy bajo, rastrea y socava entre toda
mentira y toda indignidad y toda miseria. Solo hay algo en mi que
me redime y me eleva a mis propios ojos: esta lealtad de mi servi-
dumbre, esta lealtad que se humilla y se arrastra para que otro
pueda volar, y pueda ser siempre ¢l sefior de los altivos pensamien-
tos, ¢l de los bellos suenos.

Jacinto BENAVENTE - “La Sonrisa de Gioconda”, acto iinico, es-
cena II, parlamento de Leonardo.

~ ¢Qué mejor fondo que el mar para un retrato de mujer que
sonrie? ¢{Hay nada mis parecido que el mar en calma y la sonrisa
de una mu;er’ Dice el azul del mar: navega; y dice la sonrisa: ama;
¥y no ¢s mis incicrto ¢l mar que la sonrisa. ¢juzgas ti que pintar un
retrato es solo para que deudos y familiares del retratado admiren
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el parecido y ponderen c()n_lo s aquclla”su misma cara, y cOmo
hasta un arrapiezo en mantillas le conocid, y el perro de la casa?
Yo sé que ante mi pintura de Monna Lisa su respetado esposo,
micer Francisco del Giocondo fruncird el cefio, y ya mds cerca, ya
mds lcjos, buscard las luces con una mano de pantalla sobre los
ojos, y ya entonard el uno, ya el otro, torciendo la cabeza a una
y otra parte antes de dejar caer a plomo su opinion autorizada:
““81, si, hay algo, no hay duda, es mi mujer; pero esa expresion no
es la suya; se advierte que el pintor no la ve como yo a todas horas,
porque mas suele parecer grave que sonriente”. Y ella misma dirg,
de seguro: “Si, soy yo, pero parezco algo mds vieja, y ese tocado
no es el mio, y mi vestido no parece tan rico”. .. ¢Qué importa?
cuando ni micer del Giocondo, ni su bella esposa, ni Leonardo
existan, ni memoria d¢ nuestra mortal fama, las gentes diran toda-
via antc mi pintura: He ah{ una mujer de enigma y de misterio;
una mujer que sonrie sin que pueda decirse si sonrie candorosa o
maligna; si se burla del amor encastillada en su virtud o en su per-
versidad. Acaso su vida fue casta y lascivos sus pensamientos; acaso
lo contrario. ¢Quién sabe? Y al no saber, dirdn cémo Leonardo,
més que a Monna Lisa, pinté a una mujer, el alma toda de lamujer,
acaso un alma de sonrisa enganosa.

Serafin y Joaquin ALVAREZ QUINTERO - “El Genio Alegre”,
acto II, relato de Consoclacion.

Verd usted, tfa, esciicheme. No arrugue ¢l entrecejo: alégrese
conmigo, por Dios. Volviamos los muchachos y las muchachas
charlando y riendo del casamiento de los gitanos, y al pasar por el
Carmen dijo una: vamos a entrar, a rezarle a la Virgen. Y entramos
todos a rezar. En esto, yo, que rezo mas aprisa, me levanto y me
subo a la torre, recordando mis siete ahos. Lo mismo fue verme,
que todos a la torre conmigo. iEs gloria del cielo lo que se ve por
aquellos ojos de la torre! El sol parecia que pintaba de amarillo el
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trigo, de rojo las amapolas, de blanco el pueblo, de verde los pina-
res. . . Temblaba yo, mirando todo aquello, de emocidn, de alegria,
de ganas de vivir. . . Alld lejos, muy lejos habfa unos hombres en-
corvados, segando la mies. . . Quise yo en un momento agradecerle
a Dios la vida que me dié, los ojos que me puso en la cara, la ale-
gria que me puso en el corazon para ver y sentir todo cuanto veia
y sentia, quise yo llevarles, comunicarles mi bienestar a aquelios
campesinos, alegrar su trabajo penoso, hacerles descansar un ins-
tante siquiera. . . Senti el impulso de los momentos buenos, estallo
mi corazon en risas y en lagrimas, cogi la cuerda de una de las cam-
panas y empecé a voltearla como si hubiera sido campanera toda
mi vida. iTaldn, tan! iTaldn, tan! Se estremecio el aire. En la terre
se armé un revuelo de risas y gritos que ensordecia. Lucfo se agarrd
a otra campana. Un monaguillo, contagiado también, se agarro a
otra. Parecfamos locos. Y algunos de aquellos hombres que traba-
jaban lejos, levantaron los cuerpos que tenfan inclinados sobre la
tierra, y un buen rato estuvieron mirando hacia arriba, hacia la to-
rre, hacia el cielo.

Frank WEDEKIND.- “El Divo™. Acto 1unico, escena IX, parlamen-
to de Helena.

S lo eres. iUn gran artista, un artista eminente! ¢No compren-
des cuanto tengo que amarte? ZIis lo Gnico que ti, un hombre tan
inteligente, no puedes comprender? Lo que me hace aparecer aho-
ra a tus ojos como despreciable procede de que veo en tu persona
al inico hombre superior 2 mi. Y de que el gustarte fue mi dnica
aspiracion. Apreté los dientes para no hacerte notar o que signifi-
cabas para mi, de puro miedo de resultar aburrida. Pero ¢l dia de
ayer me puse en un estado de dnimo tal que no aguantaria ninguna
mujer. Si no te amase tan locamente, Oskar, me apreciarias mas.
La terrible es que ticnes que despreciar a la mujer que ve en ti un
mundo. Ye va no soy nada; soy la nada. Y después de haberme
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quemado tu pasién, me quieres dejar aqui! Te llevas mi vida conti-
go. iLlévate también esta carne y hueso que son tuyos, si no quie-
res que muera!

Xavier VILLAURRUTIA - “El Pobre Barba Azul”, acto ITI, escena
VIII, parlamento de Samuel.

Es dificil decir lo que quiero decir. Es dificil decir la verdad.
Pero hay un momento en que, si no quiere uno perderlo todo, es
preciso reunir las fuerzas que se tienen, y ain las que no se tienen,
para decirla. Escichame, Carmen: En un principio, cuando t me
hiciste ver, aqui mismo, que yo no era un ser insignificante, un ce-
ro a la izquierda; cuando me hiciste sentir que podias quererme,
que me querias, yo senti un alivio muy grande, algo asi como una
resurreccion de algo que habia muerto ya en mi: la confianza en
mi mismo. Yo no te queria, Carmen, no era tiempo, aquello fue
tan inesperado, tan subito, que no ¢ra tiempo de que yo te quisiera.
Luego, y por ¢l sélo hecho de que ti me querias —porque th si me
querias ya— me senti halagado, no sélo por ti, sino por las demas
mujeres que nunca me habian visto con buenos ojos —o que no me
podian ver— como Virginia. Primero, todo aquello fue, como th lo
propusiste, por vengarme de Virginia. Luego Virginia desaparecio,
dejo de contar para mi. Th me habfas ensefiado a amar el amor, a
amar, asi, en abstracto. Pero por las noches, cuando me quedaba
a solas conmigo mismo, comprendi que yo no amaba en realidad
$ino a una sola persona: a la que me queria, a la que habia descu-
bierto que yo era digno de ser amado, Carmen, ia ti! {No es cierto
que ahora sabes que todo lo que he dicho es la verdad, la verdad
mds m{a, nuestra verdad? ¢No es cierto que ahora ya no te impor-
ta que te digan que no te quiero y que no deseo casarme contigo,
porque sabes que eso era antes, antes de ahora que te quiero y que
VOY a casarme contigo?
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LUIS G. BASURTO - “Toda una dama’, acto I. Parlamento de
Rogelio.

Es tan absurdo todo. . . ¢Por qué he querido confiarme preci-
samente a usted, que no ha podido ver en mi nunca, que no ve
ahora mismo, sino al pobre empleado de la casa de su hermano, de
la casa de Lorenza? Si, ya sé que la tnica que me apoyd cuando
tuve la osadfa de querer casarme con ¢lla, fue usted. Hubiera prefe-
rido que me hiciera la guerra, todo, menos ese desprecio cordial,
afectuoso, que me ha obligado a respetarla, a inclinarme ante usted,;
a mi, que no me he inclinado ante nadie; el mismo con que ahora
trata de tenderme la mano, esa mano de gran sefiora que puede
darse cualquier fujo: hasta el de haber aceptado en su familia al
pobre diablo que usted creyd entonces que yo era; como toda su
familia lo ha creido, como Lorenza misma. . . iPerdon! Olvidé que
de ella no puede hablarse sino de rodillas, como ante un altar. Ya sé
que all{ puede herirsele a usted: en su obra, en su espejo, en el or-
gullo de la familia De la Torre. Ha bastado que la nombre, atin sin
ofenderla, para que usted me mire de otro modo: como a un ene-
migo. Como al enemigo que hubiera querido ser de usted, para
luchar de frente; ya que con ella no he podido, no podré hacerlo
jamads, al menos con alguien de su familia, de su sangre. . . Y ahbra
es usted quien debe perdonarme. Olvidé que en esta casa no se pue-
de ser sino un caballero; aunque para serlo como ustedes quieren,
haya que disfrazarse de lo que no se es, de lo que no se ha sido
—-ahora lo veo claramente— nunca. Perdéneme usted, dofia Carlota.

Cristidn CABALLERO - “Luz de juventud”, acto I, escena V, par-
lamento de Coral.

Hace mucho tiempo, cuando era yo mis nifia que Marinieves,
mi papi me llevaba al circo. Y me gustaban mucho los payasos.
Pero en cambio, habia uno que me enojaba: Quinito. Era al que
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sicmpre le tocaban los palos, las caidas, las bofetadas, los pastela-
zos. Y mientras me reia yo con el otro payaso, a Quinito ni lo
tomaba en cuenta. Lo creia idiota. Un dia, cuando entrabamos al
circo, vi a un sefior como otro cualquiera; cref que era un especta-
dor mis, hasta que papa me dijo: Mira quién va alli: es Quinito.
Y entonces desprecié a aquel hombre que, siendo como todos, se
prestaba a hacer ¢l idiota en la pista. Pero cuando llegb el numero
de los payasos, me di cuenta de que, sin Quinito la cosa no hubtera
funcionado, ni nadie se hubiera reido. El payaso principal se lleva-
ba las risas, y Quinito las bofetadas, pero sin Quinito no habria
risas. Y me senti culpable de mi desprecio, y amé profundamente a
aquel hombre que se borraba ante el otro, que se humillaba ante
todos, que se prestaba a ser despreciado con tal de hacer brotar la
risa de las bocas infantiles. Y senti también que esas risas eran el
mejor homenaje que, ain sin saberlo, hacfamos los nifios a aquel
que se sacrificaba por nosotros ¢n esa forma. Y entonces quise ser
como él: llevar alegria a mi alrededor, sin que nadie supiera lo que
pasaba aqui dentro, sin que nadie, nunca, me compadeciera, por-
que st me compadecian, ya no iban a refrse. Y yo quiero que todos
sc rian, quc todos estén alegres, porque la alegria es don divino, y
fuerza de Dios. . .

Si [levamos adelante este andlisis de textos, encontraremos gque
la formula preparacion-climax-distension no se detiene en ¢l parra-
fo, sino que igual construccion bdsica preside cada escena (habra
un parrafo o parlamento-clave), cada acto (con su escena-clave) y
aun la obra total, que, si estd bicn escrita, culmina en un determi-
nado climax, el cual, segan las diversas épocas de la historia del
drama, sc encuentra cn ¢l penGltimo acto, o en las pendltimas esce-
nas del altimo.

Lste analisis de toda la obra, de cadz escena, de cada parlamen-
to, de cada frase, es bisico para saber emplear los recursos expre-
sivos de 1a voz.
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YERSO

Comencemos por deshacer un equivoco demasiado frecuente,
y cargado de consecuencias: no es lo mismo verso que poesia. El
equivoco proviene de la doble significacion de la palabra poesfa:
se da ¢l mismo nombre a la intencién poética y a la forma poética;
en el primer caso, se trata de calificar el contenido de una expre-
sién, y en ese caso, puede expresarse la idea lo mismo en prosa
que en verso; en el segundo, se trata de una forma o sistema verbal,
que consiste en agrupar palabras con sonidos semejantes que, por
virtud de su cantidad y de su acentuacion, tienden a dividirse en
grupos de dos, tres 0 mas, de modo que en cada grupo, alguno de
los sonidos se destaca entre todos, y agrupa a los demds en torno
suyo.

Dicho de otro modo: si agrupamos silabas (elementos sonoros
del verso) de cuatro en cuatro, de ocho en ocho, etc., y entre esas
silabas hay alguna, o algunas, que sobresalen entre todas, y por as{
decirlo, las condicionan en su valor fonético, tendretos versos.
Hay que aclarar desde luego que la designacién “verso” solo se
aplica propiamente a cada uno de esos grupos, y no a todo el texto;
y como usualmente cada grupo se escribe en renglon aparte, pode-
mos afirmar que cada renglon es un verso; mds tarde considera-
remos las agrupaciones de versos para constituir “‘estrofas”, y las
agrupaciones de estrofas en “composiciones” o “‘formas poéticas”’.

Tebricamente podemos distinguir tres sistemas de versificacion:
el paralelismo, propio de los pueblos orientales; el sistema cuanti-
tative, usado por los poetas griegos y latinos clasicos, y el silabico,
preferido por las literaturas modernas, y practicamente tinico usado
en la lengua castellana, Nuestro estudio se contraers, logicamente,
a éste ultimo. Al andlisis y técnica de este sistema, se da el nombre
de Arte Métrica.
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El agente ritmico mds caracteristico de la métrica castellana es
el ACENTO. Distingamos entre el acento ortogrifico, signo de
puntuacion que conforme a las reglas sabidas sefiala a veces cudl es
la silaba ténica de una palabra, o bien sirve para distinguir entre s{
palabras distintas de igual grafismo y sonoridad (por ejemplo los
adjetivos y articulos, de los pronombres semejantes: el y él, este y
éste, etc.): este acento no nos interesa; el acento prosédico, que
mediante el uso de un timbre bisico claro sefiala en la diccién la
sflaba ténica de una palabra; y el acento métrico o ritmico, que
une las diversas silabas de un grupo ritmico entre si: éste ¢s el real-
mente importante para nuestro objeto.

No estara de mds sefialar, desde luego, que todas las palabras
llevan su propio acento prosddico, salvo las siguientes excepciones:

1.—Las palabras procliticas, vocablos que careciendo de
significacién completa en si, exigen necesariamente ir unidas a la
palabra siguiente, en cuyo acento se apoyan, por ejemplo:

a- casi todas las preposiciones y conjunciones;

b- Ia mayoria de los adverbios (tan, cuan, ain, donde,
mientras, medio, mas, menos, cuando, como, et¢.);

¢- los relativos (que, quien, cuyo);

d- los articulos;

e- los pronombres seguidos de un verbo;
f- algunas otras en casos especiales.

2.—Las palabras encliticas, que se apoyan en el acento
prosodico de la palabra anterior, por ejemplo:
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a- los pronombres reflexivos (me, te, etc.);
b- los personales (le, lo, les, las.)

Aclaremos mediante ejemplos: El tesoro; como dicen; tan im-
portante; menos cuatro; cuando quieras. . . esos pares de palabras
se pronuncian en realidad como una sola palabra; sin més acento
prosodico que el dela principal. Asf, resulta inapropiado pronunciar
“como dicen” en lugar de “comodicen”; y ain puede hacerse con-
fuso el significado del texto 2l acentuar indebidamente una procli-
tica. Y lo mismo en el caso —inverso— de las encliticas: es falsa la
acentuacion “cdnta meé”, en lugar de “cintame”. Por lo demas las
encliticas generalmente se escriben formando una sola palabra con
su principal. Naturalmente que, como en todo, existen excepciones.

En el acento ritmico podemos distinguir tres casos:

1.- El acento constituyente, que es el necesario para que
exista el verso;

2.- El supernumerario o auxiliar, que sin ser esencial para
el verso, ayuda mucho a su perfeccién;

3.- El obstruccionista, que, apareciendo en la silaba ante-
rior al acento constituyente, quita o por lo menos disminuye el
efecto de éste, y por lo tanto debe ser cuidadosamente evitado.

Otro elemento ritmico, en castellano, es la PAUSA, o silencio
breve que media entre dos palabras. La pausa puede ser gramatical,
Ia pedida por el sentido de la frase y a la cual ya nos hemos referi-
do con anterioridad, o métrica, que es la que exige la medida del
verso. En términos generales, esta pausa puede ser mayor, si corres-
ponde al fin de una estrofa; media, que aparece en el centro de las
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estrofas de muchos versos; o menor, que aparece (aunque no siempre
ni obligadamente) al final de cada verso. Un caso especial de pausa
ritmica, es la llamada cesura. Se trata de una breve pausa que sirve
para “articular” los versos compuestos, es decir, aquellos que cons-
tan de dos o mds partes, cada una de las cuales recibe el nombre de
hemistiquio; la cesura marca el fin de cada hemistiquio. Al igual
que las pausas menores, puede, y a veces debe ser sustituida poruna
inflexion de voz, para no interrumpir el flujo de la frase gramatical.

METRICA:

Hemos dicho que el verso castellano se basa en la medida, y
que el elemento métrico es la silaba. Pero hay que profundizar un
poco esa afirmacion:

Para el efecto de la métrica, una silaba es un niimero variable
de fonemas agrupados alrededor de una emision de timbres basicos
intimamente relacionados entre si. Podemos distinguir varios casos:

1.- El timbre bisico es uno solo. Es el caso normal y mas
frecuente: uno o varios sonidos auxiliares y-o ataques asociados
con un timbre basico: me, pa, tri, con, etc.

2.- El nacleo de la silaba esta constituido por dos timbres
bdsicos relacionados. Es el caso de los llamados diptongos, en los
cuales un timbre bdsico fuerte (a, ¢, 0), generalmente de emision
clara, subordina a otro de menos fuerza (i, u) y generalmente de
cmiston necutra; alrededor de ellos se agrupan otros fonemas: fau,
pial, true, etc.

3.- El nicleo silibico estd constituido por tres timbres
bdsicos. Se trata entonces de un triptongo, en ¢l que siempre seri
dominante uno de los timbres bisicos, y subordinados los otros
dos: buey, cuau, etc.
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Todas estas consideraciones se refieren a la voz hablada, no a
su representacion grifica. A veces no coinciden ambas. Por ejem-
plo, pueden presentarse los casos siguientes:

a.- Sinéresis: dos timbres bisicos fuertes, que por su natu-
raleza no pueden formar diptongo, son tratados como si lo pudie-
ran formar. El resultado de tal pretension es inevitablemente un
vicio de diccidn, pues hay que sustituir uno de los timbres bdsicos
por otro. Por ejemplo, para pronunciar el verbo “pelear” en solo
dos silabas, hay que decir “peliar”, pues de otro modo es imposi-
ble. Evitese, pues, cuidadosamente la sinéresis.

b.- Diéresis: dos timbres basicos que por su naturaleza for-
man diptongo, se pronuncian independientemente. Para ello, hay
que sustituir el timbre débil neutro por su correspondiente claro.
De esa manera tendremos dos acentos nucleares, resultando dos
sflabas: pu-e(do) en lugar de puedo; bi-o (grafia) en lugar de bio-
grafia, etc. La acentuacion auxiliar en caso de diéresis debe hacerse
con suficiente discrecién para que obtenga su cfecto sin resultar
molesta al oido.

c.- Sinalefa: es la diptongacion de timbres bisicos yuxta-
puestos, pero pertenecientes a palabras distintas: Deun polo al otro.

d.- Hiato: lo contrario de sinalefa, o sea la clara separa-
cion de timbres bdsicos yuxtapuestos, pero pertenecientes a dos
palabras consecutivas. Por regla general es preferible el hiato a la
sinalefa cuando se trata de variantes de un mismo timbre bdsico: cs
mis correcto la aurora que laaurora.

Teniendo en cuenta lo anotado, y considerando como silaba
para el efecto de la medida cualquier diptongo, sinéresis o sinalefa,
un verso mide su extensidn por el nimero de silabas que contiene,
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pero su silaba final tiene importancia especial: por un curioso
efecto auditivo, consideramos siempre una silaba acentuada como
peniltima; de modo que si z ella no sigue ninguna otra, inconscien-
temente SUponemos su existencia; y si la siguen dos o més, también
inconscientemente reducimos su nimero a una sola. De este hecho,
se deduce la siguiente regla universal:

[.—Si la Gltima palabra de un verso es de acentuacion grave, el

verso tiene métricamente el mismo numero de silabas que contiene
en realidad:

Blanca sois, sefiora mia

8 silabas reales, terminacion grave, o
sea 8 silabas métricas.

I1.—Si la dltima palabra es aguda, el verso tiene métricamente
una silaba mas que en la realidad:

A los montes de Ledn

7 silabas reales, mas una por la termi-
naci6n aguda, o sea 8 silabas métricas.

I11.-Si la dltima palabra es esdrijula, el verso tiene métrica-
mente una silaba menos que en la realidad:

Estudiaba lengua sinscrita
9 silabas reales, menos una por la ter-

minacién esdrijula, o sea 8 silabas mé-
tricas.
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Teniendo en cuenta esas reglas, los versos castellanos se han
clasificado por el niimero de silabas, desde dos como minimo, has-
ta catorce como maximo. Versos mas largos dificilmente suenan
al oido como una unidad, y se descomponen ¢n dos o mis versos
menos largos. Y en realidad, este fenomeno de la descomposicién
auditiva se presenta a partir de los versos de nueve silabas, lo cual
ha provocado la clasificacidon en versos de arte menor, de dos a
ocho silabas, y de arte mayor, de nueve en adelante.

Versos de arte menor, o simples:

Versos quebrados: de dos a cinco silabas. Llevan este
nombre porque semejan trozos de verso, y casi siempre son usados
en combinacion con versos mds largos, aunque también se encuen-
tran usados solos:

De 4 sﬂabas:

En las presas
Yo divido
Lo cogido
Por igual

(Espronceda, ‘‘Cancién
del Pirata™)
De 5 silabas:

Baja tu velo
Amor altive,
Mira que el cielo
Osado va. ..

{Maury, “La timidez"')

Hexasilabos: de seis silabas. Muy antiguos en la literatura
castellana, son caracteristicos de la poesia popular:
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Moza tan fermosa
Non vi en la frontera,
Como una vaquera
De 1a Finojosa

{Santillana, “Serranilla”)

Heptasflabos: de siete silabas. Metro poco frecuente usa-
do sdlo, pero muy utilizado en combinacion con otros metros:

iPobre barquilia mia
Entre pefiascos rota
Sin velas desvelada,
Y entre las olas solal

{Lope de Vega, “La Barquilla”)

Octosilabos: ¢l metro de ocho sflabas es el mais frecuente
en el verso castellano; algunos autores lo consideran como el metro
‘“natural” de la lengua:

iQui¢n hubicse tal ventura
sobre las aguas del mar

como hubo ¢l conde Arnaldos
1a mafiana de San Juan!

{Anénimo, “Romance del Con-
de Arnaldos™)

Versos de arte mayor, o compuestos:

Encasflabos (9 silabas). Metro muy raro, casi siempre usa-
do en combinacién con otros metros:

Tal vez ¢l Hamado del monte
me Heve a las cumbres nevadas;
tal vez en su bianco horizonte
terminé mi vida mortal

{Caballero, “Tal vez. .. ")

Decasilabos (10 sflabas) Poco frecuente, salvo en los himnos:
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iMexicanos, al grito de guerra

el acero aprestad, y el bridon;

y retiemble en sus centros la tierra
al sonoro rugir del caion!

(Gonzilez Bocanegra, “Himno
Nacional Mexicano™}

Endecasilabos (11 silabas) El metro heroico por excelen-
€13, que aunque originario de Italia se ha aclimatado perfectamente
en la literatura castellana:

¢Que era, decidme, la nacion que un dia
Reina del mundo prociamé el destino,
La que a todas las zonas extendia
Su cetro de oro v su biasén divino?
(Quintana, ‘A Espana’’}

Dodecasilabos (12 silabas). Mas usado por los poetas del
siglo XIX que por los clésicos, aunque también aparece eventual-
mente en ellos:

Estas pobres canciones que te consagro,
En mi mente han nacide por un milagro.
Desnudas de las galas que presta el arte,
Mi voluntad en ellas no tiene parte.
(Balart, “Restitucion’’)

Alejandrinos (14 sflabas). De origen francés, se usa bas-
tante en castellano, aunque no tanto como el endecasilabo, con el
cual compite en solemnidad. Se dice que su nombre se debe a que
fue usado por primera vez en odas a la gloria de Alejandro Magno.

Si acaso brevemente, amada, me miraras,
8i acaso en mi pensaras un instante fugaz,

Si pasajeramente mi rostro recordaras,
Mi corazon amante no te pidicya mas.

{Caballero, **Splica”)
Los versos de trece y quince silabas son rarisimos, pues su ar-

dua distribucion en hemistiquios los hace duros al ofdo y dificiles
de declamar. En cuanto al Hexadecasilabo (16 silabas), supuesta-
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mente el metro inicial de la poesia Castellanaen el ““Poema del Cid”’,
no pasa de ser tedrico: cuando existe es, en realidad, un doble
octosilabo.

Metrificacién por pies:

Ademis de la metrificacion silibica a que nos hemos referido
largamente, se usa a veces en castellano la metrificacion por pies,
procedente de la literatura griega clasica. Un pie es una combinacion
de sflabas fuertes y suaves, o sea acentuadas y no acentuadas, que
se presenta con regularidad, y viene a ser el “modulo” del verso.
Los principales son:

A - De dos sflabas: el yambo, cuyo acento principal recae
en la segunda de sus silabas: el mar/ el sol/ ia
fuz. .

el troqueo o trocaico, cuyo acento recae en
la primera: canta/ pier -a/ siente. . .

B.- De tres silabas: el anapesto, con acento en la Gltima de
sus tres silabas andards/ correris/ Degards. . .

el anfibriquico, con acento en la silaba cen-
tral: sofiar con/ la vida/ tranquila. . .

el dactilico, con la primera silaba acentuada:
ripido / monta tu a/cémila. . .

Si se lleva muy rigurosamente la versificacién por pies, el verso
resulta mondtono. Al intérprete corresponde dar variedad al ritmo
mediante cesuras hibilmente distribufdas, cambios de velocidad, etc.
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Distribucién de acentos:

Sea que midamos los versos por silabas o por pies, la coloca-
cién del o de los acentos ritmicos a lo largo del verso es importan-
tisima. Esto es especialmente vilido por lo que hace a los versos de
arte mayor, cuya articulaciébn en hemistiquios debe quedar bien
clara para su efecto ritmico.

Podemos establecer, en términos generales, las siguientes reglas:

[.- La pendltima silaba métrica de todo verso, lleva acento
constituyente.

1L.- En los versos de arte mayor, el acento ritmico principal
recae en la pentltima silaba métrica, pero el primer hemistiquio
comporta también un acento ritmico auxiliar, generalmente, pero
no siempre, puesto en su penultima silaba.

II1.- En la metrificacion por pies, la silaba tonica de cada pie
lleva acento auxiliar, y una de ellas, casi siempre la del dltimo
pie, acento constituyente,

Es importante subrayar que ¢l acento constituyente s tan
esencial en los versos como el nimero de silabas: sin €, no hay ver-
dadero ntmo. La observacion es fundamental en sus consecuencias
para el declamador; pero la distribucion definitiva de los acentos es
mas cosa de oido que de reglas: como en todo lo creativo, las excep-
ciones son numerosas, y debemos fiarnos del buen gusto debidamen-
te cultivado mediante la lectura en alta voz de versos bien hechos,
y la observacion —no la imitacion— de los buenos declamadores.

RIMA:

No tan fundamental como el ritmo, la RIMA tiene, sin embar-
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g0, gran importancia en la versificacion: crea, con su semejanza
sonora, un efecto musical o de eco que agrega gran belleza al verso.
Hacer valer la rima es, pues, de gran importancia en la declamacion.

Se entiende por rima la semejanza o igualdad en la terminacioén
de las palabras, contando desde el timbre basico tonico inclusive
en adelante.

Segin el numero de las silabas que riman, contando desde la
silaba tonica en adelante, la rima puede ser:

Rica, si se trata de palabras graves o esdrijulas, o
Pobre, si las palabras son agudas.

Esta misma clasificacion se hace a veces con distintos nombres,
a saber:

Masculina, en ias palabras agudas;
Femenina, en las graves; y
Dactilica, en las esdnijulas.

Por otra parte, ¢ independientemente de la clasificacion ante-
rior, la rima se divide en:

Asonante, si las palabras que riman tienen iguales timbres
basicos desde el tonico hasta el final de la palabra, mientras los
demas fonemas son distintos. Por ejemplo:

Asonantes ricas: metro, espejo, himeneo, etc.
Asonantes pobres: doler, camién, alcohol, etc.

Consonante, si las palabras que riman tienen iguales todos
sus fonemas desde el timbre basico tonico hasta el final de [a pala-
bra. Notese que lo que importa son los fonemas, aunque los grafis-
mos difieran. Por ejemplo:
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Consonantes ricas: arriba, diva, estiba, etc.
o bien: cantico, romantico, gigintico, etc.
Consonantes pobres: dos, arroz, adids, atroz, etc.

Logicamente, se llaman versos consonantes aquellos cuyas
palabras finales son consonantes, y versos asonantes 0 asonantados,
los que terminan en palabras asonantes. Si el verso concluye con
una palabra que no rime en ninguna forma con los versos cercanos, se
le 1lama verso blanco, o libre; ésta tiltima designacion, sin embargo,
es confusa, puesto que se ha dado también ese nombre a pretendi-
dos versos que no solo carecen de rima, sino también de ritmo:
recuérdese que si no existe ritmo, tampoco existird verso.

Generalmente, se considera un defecto serio el mezclar las ri-
mas, o sea usar simultineamente asonantes y consonantes en una
misma composicién. Sin embargo, esta regla sufre una excepcion
inevitable: las rimas pobres que terminan en timbre bisico son
simultineamente asonantes y consonantes, aplicando estrictamente
las reglas: nacié y salté, por ejemplo. Tienen sus timbres basicos
finales idénticos, por lo cual son asonantes; pero como ese timbre
bisico es todo lo que tienen entre su silaba tonica y su final, resul-
ta que tienen idénticos todos sus fonemas finales, por lo cual son
también consonantes. El uso de estas palabras, pues, no constituye
mezcla de rimas.

ESTROFAS:

Los versos s¢ agrupan en estrofas. Se da est¢ nombre a un con-
junto de versos que sigue determinadas reglas en cuanto a su nime-
ro, métrica y rima. Las estrofas pueden aparecer aisladas, formando
una de ellas toda una composicion, o mezcladas de diferentes de-
nominaciones; pero lo mis frecuente es que, una vez adoptado un
tipo de estrofa, se repita constantemente durante toda la composi-
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cién. Y, naturalmente, también pueden encontrarse composiciones
en las que los versos no estén agrupados en estrofas.

Cuando toda la estrofa esta constituida por vesos del mismo me-
tro, se llama parisilaba; si usa versos de distintos metros, imparisilaba.

Las estrofas se clasifican por el nimero de sus versos, y la dis-
posicion de sus rimas:

1.- £l pareado es una estrofa de dos versas consonantes ©
asonantes. Cuando su metro es octosilabg, se llaman aleluyas:

Al revés mc la vesti,
por eso la traigo asi.

(Refran popular)

2.- De tres versos, se llama tercerilla si estd constituida
por versos de arte menor, rimados el primero y el tercero, o bien el
segundo y ¢l tereero, quedando blanco el restante:

Aunque busqué un ejemplo

de tercerilla basica,
no hali¢ ninguna clasica.

{Caballero: improvisacion)

Si son de arte mayor —gencralmente endecasilabos—, la
estrofa sc llama terceto. Riman entre si los versos pnmeroy tercero,
y ¢l segundo rimard con los versos impares del siguiente terceto,

No he dc callar, por mis que con ¢l dedo,

ya tocando la boca, ya la frente,
mec rcpresentes o silencio o micdo.

(Quevedo: Lpistola satirica)

3.- I'n las cstrofas de cuatro versos, hay que distinguir varios
casos. Las imparisilabas, muy variadas, no ticnen nombre especial,
salvo [a sifica quc consta de tres endecasilabos v un pentasilabo:
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Dulce vecino de la verde selva,
huésped eterno del abril flerido,
vital aliento de la madre Venus,

Cefiro blando.

(villegas: Al Céfiro)

En todas ellas se usan rimas asonantes o consonantes y
versos blancos, en cualquier orden. En cambio, la rima es importante
en la clasificacion de las parisilabas. Generalmente es consonante,
y puede presentar dos formas: o bien riman los versos alternada-
mente (1o con 30 y 20 con 40), o bien riman los dos exteriores y
los dos interiores (1o con 40 v 2o con 30). Si los versos son de arte
menor, en ¢l primer caso las estrofas se llaman cuartetas:

Idos, dulces niisenores:
quedo la selva callada,
¥ a su ventana, entre flores
no sale mi enamorada.

{Gutiérrez Najera: Efimera)
Y en el segundo, redondillas:

En Jaén, donde resido,
vive Don Lope de Sosa,
y diréte, Inés, la cosa
mas brava de é] que has oido.

{Alcazar: Una cena)
Si son de arte mayor, la rima alternada aparecc en los serventesios:

Flor deliciosa en la memoria mia,
ven mi triste laid a coronar,
y volveran las rovas de alegria
€N sus ecos, tal vez, a resonar.

(Carrasco: La violeta)

Y ¢l otro tipo de rima, en los cuartetos:
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Estas, que fueron pompa y alegria
despertando el albor de la manana,
a la tarde seran lastima vana
durmiendo en brazos de la noche fria.

{Calderan: Las flores)

4.- Las estrofas imparisilabas de cinco versos son muy va-
riadas en sus metros y en sus rimas, y no tienen nombre especial,
salvo la lira, que es una de las combinaciones mas hermosas de la
poética castellana: Sus versos 1o, 30 y 40 son heptasilabos, y los
dos restantes endecasilabos; riman entre s, con rima consonante,
por una parte el 1oy el 30y por otra los demas:

iQu¢ descansada vida
la del que huye ¢l mundanal rido,
y sigue la escondida

senda por donde han ido
los pocos sabios que en el mundo han sido!

{Fr. Luis de Leon: Vida retirada}

Las parisilabas son muy variadas en la disposicion de sus
rimas, con tal de que no haya ningin verso blanco, ni tres versos
seguidos con igual rima. Si los versos son de arte menor, tenemos
la quintilla:

Paso un dia y otro dia,
un mcs y otro mes paso,
y un afio pasado habia,
mas de Flandes no volvia
Diego, que a Flandes partio.

{Zorriila: A buen juez, mejor testigo)

Si son de arte mayor, constituyen un quinteto:

Todo ¢n clla encantaba, todo en ella atraia,
su mirada, su gesto, su sonrisa, su andar;
¢l ingenio de Francia de su boca fluia,
era llena de ‘gncia, como el Ave Maria,
iquién la vio, no la pudo ya jamas olvidar!

{Nervo: Gratia plena.)



144 Educar la Voz Hablada y Cantada

5.- Igualmente, las estrofas imparisilabas de seis versos no
tienen nombre especial, y presentan muy diversas estructuras, sien-
do una de las mads usadas la que emplea octosilabos (1o, 20,40y
50 versos) y tetrasilabos (30 y 60) aconsonantando entre si los de
una medida v los de otra:

Era un jardin sonriente,
era una tranquila fuente
de cristal;
¢ra a sa borde asomada

una rosa inmaculada
de un rosal,

{Alvarez Quintero: Amores y amorios)

En las parisilabas, la rima se produce generalmente entre
los versos 1o v 20, 30y 60, 40 y 50, aunque-hay muchos casos
diversos. La sextina estd formada por versos de arte menor:

En pago de amores
no temas dolores,
enjuga los ojos:
que ¢l dios que te hicre

mas culte no quiers
que audacias y arrojos.

(Maury: La timidez})

Y cl sexteto por versos de arte mayor:

iAh! No es extraio que sin luz ni guia
los humanos instintos se desborden
con el rugido del volcan que estalla,
y en medio del tumulto y la anarquia
como corcel indomito, el desorden
no respete ni latigo ni valla.

{Nunez de Arce: Estrolas)
6.- Las estrofas parisilabas de siete versos, llamadas septi-

na si es de artc menor, y séptima si de mayor solo se encucntran
por excepcion; su orden de rimas es ad libitum:
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La luna esplendente
su luz transparente
derrama en mi sien,
tas flores mecidas
por auras perdidas
sc besan dormidas
en dulce vaivén.

{Flores: Noche de luna)

Mis vitalidad ha conservado, en la poesia de sabor popular,
la seguidilla, formada por dos partes: la primera consta de cuatro
versos, heptasilabos los impares y pentasflabos los pares;y la segun-
da, llamada borddon o estribillo, de tres versos, pentasilabos los
impares y heptasilabo ¢l intermedio. La rima es muy variada, pero
generalmente riman entre s{ los pentasilabos de cada parte, y que-
dan blancos los heptasflabos:

<Falta una scguidilla?
Yo la compongo,
¥ lucgo, como cjemplo,
aqui la pongo.
iMira que es triste
hacer versos forzados,
sint ningin chiste!

(Caballero: improvisacién)

7.- Mayor variedad encontramos en las estrofas de ocho
versos, que son muy usadas. Las imparisilabas, muy variadas, no
tienen designacion especial. Las parisilabas se clasifican por su ri-
ma, que es libre, pero siguiendo las reglas dadas para la quintilla
(ver arriba). Sin embargo existen algunos érdenes de rima muy
usados, como la forma “italiana’: 1o y 5o, blancos; 20 con 30, 60
con 70, y 40 con 8o, estos altimos con rima masculina. Con versos
de arte menor tenemos la octavilla:

iY th partes, ingel mio!
iPartes, Elisa adorada,
dejando mi alma entre
a insoportable dolor!
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iPartes desgarrando ¢l pecho
de qulcn te ama, vida mia,
de quien tu frente cubria
con dulces besos de amor!

{Gonzilez Bocanegra: La partida)

Con versos de arte mayor, la octava.

Cina, oh Patria, tus siencs, de oliva
de la paz ¢l Arcangel divino,
que en ¢l cielo tu eterno destino
por ¢l dedo de Dios se escribié.
Mas, si osare un extraiio enemigo
profanar con su planta tu suelo,
piensa, ioh Patria querida! que el ciclo
un soldado cn cada hijo te dio.

(Gonzdlez Bocanegra:
Himno Nacional Mexicano)
Si en una octava las rimas son consonantes, y ordenadas
asi: 1o con 30y 50, 20 con 40 y 60, y 70 con 80, tenemos una
octava real, clase de estrofa tipica de los grandes poemas épicos:
iVen a mis manos, ven, arpa sonora! . ..
iBaja a mi mente, inspiracion cristiana, ...

y enciende en mi la lama creadora

que del aliento del Querub emana!
lLejos de mi la historia tentadora
de ajena tierra y rellglon profana!
Mi voz, mi corazon, mi fantasia

la gloria canten de la patria m1a!

(Zorrilla: Cantos del Trovador)

8.- De diez versos, parisflaba, tenemos la décima o espine-
la, formada por octosilabos, con pausa después del cuarto. Sus ri-
mas siguen, para los cuatro primeros y los cuatro ultimos versos, el
orden de la cuarteta o de la redondilla, y los versos intermedios ri-
man, el 50 con el 40, y el 60 con el 70:

Padecer etermamente
y eternamente Horar,
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1a dicha siempre buscar
y sufrir constantemente:
<Esta es, Dios omnipotente
mi dura estrella en ¢l mundo?
¢Y este penar tan profundo
nunca, nunca cesara’?

iHarto en mi cehose ya

¢l destino furibundo!

(Calvan: Un momento de furor)

Entre las imparisilabas de diez versos destaca el ovillejo,
formado por una primera parte de seis versos, octosilabos los im-
pares y quebrados los pares, y una segunda consistente en una
redondilla, cuyo verso final estd formade por el conjunto de los
versos quebrados de la primera parte:

—<¢Qué quereis, buen caballero?
—Quiero. . .
—~£Qué quercis, vamos a ver?
—Ver,
—<Y a guién vereis a esta hora?
—A tu seiiora.
— ildos, hidalgo, en mal hora!
<Quién pensais que vive aqui?
—Dofna Ana Pantoja, y . . .
guiero ver a tu sefiora.

(Zorrilla: D. Juan Tenorio)

9.- De mas de diez versos son muy raras, y casi no forman
estrofas propiamente dichas, sino mas bien parrafos poéticos. Por
cjemplo, las estancias, de hasta veinte versos, siempre con igual
combinacidon métrica y de rima.

Recuerde el alma adormida,
avive el seso y despierte
coatemplando
como se pasa la vida,
cOmMo se viene la muerte
tan callando;
cuin presto se va el placer,
como después de acordado
da dolor,
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como a nuestro parecer
cualquicra tiempo pasado
fué mejor.

(Manrique: A la muerte de su padre)

COMPOSICIONES:

El autor puede escoger con toda libertad la disposicion general
de su poema: puede emplear el metro o metros que quiera, y las
combinaciones estroficas que desee, o hacer caso omiso de estas
{iltimas. En esos casos se trata de una composicién o forma libre.
Pero a veces el poeta acepta determinadas limitaciones a esa liber-
tad, y adopta algunas reglas fijas. Se trata entonces de formas tra-
dicionales, las principales de las cuales son:

1.- La letrilla, combinacion ligera de varios versos de arte
menor, cuyas estrofas concluyen siempre con la misma palabra o
frase, llamada estrbillo:

La mis bella nida
de nuestro lugar,
hoy viuda y sola
y ayer por casar,
viendo que sus ojos
ala guerra van,
a su madre dice,
que escucha su mal:
“Dejadme Dorar
orillas del mar.
Pues me disteis, madre,
en tan tiema edad
tan corto el placer,
tan largo ¢l penar,
¥ me cautivasteis
de quien hoy sc va
y leva las laves
de mi libertad,
Dejadme Uorar
orillas del mar’’,
Etc.
(Géngora: Letrilla)
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2.- El romance, que consta de un numero indeterminado
de versos parisilabos, los impares blancos y los pares asonantados,
conservandose la misma rima en toda la composicion. Si se usan
octosilabos, son romances propios, la forma mis vieja de la poesia
popular castellana, y antecesora del corrido mexicano:

Rosa fresca, rosa fresca,
tan garrida y con amor,
cuando vos tuve en mis brazos
NON Vo$ sUpe scrvir, non;
Y agora que os serviria
ya non vos pucdo haber, non.
Vuestra fue la culpa, amigo
vuestra fue, que mia non;
cnviasteme una carta
con un vucstro seyvidor,
Y en lugar de recaudar,
¢l dijera otra razom:
que érades casado, amigo,
alla en tierras de Leén. . .

Etc. .. .
{Anénimo: Romance viejo

de Rosa fresca).

Si se usan versos de menos de ocho sflabas, la composi-
cion es un romancillo:

Cerraron sus ojos
quc aiin tenia abiertos,
taparon su cara
con un blanco lienzo,
Y unos sollozando
Y otros cu silencio
de l1a triste alcoba
todos se salieron. . .

Etc.

(Bécquer: Rimas)
Si los versos son endecasilabos, el romance se denomina
romance heroico:

No invoques la memoria de tu madre
que supo, mis que ti, vivir honrada;
no profanes su nombre con tus labios
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que traidores me micnten y me engafian,

Tampoco Hames ¢l feliz recucrdo

de tu cuna, mis besos y tu infancia,

pues para siempre huyeron, y ahora solo

queda mi maldicién sobre tu infamia.
Etc.

(Othon: Después de la mucrte)

3.- La silva, compuesta de heprasilabos y endecasilabosen
orden y rima al antojo del autor: sélo debe cuidarse de que no ha-
ya mds de tres versos consecutivos con la misma rima, y de que los
versos que riman entre si no queden muy alejados, porque se per-
derfa el efecto de la rima:

Yo mucro cada tarde
y nazco cada dia, con el alba;
Y porque soy cristiano
me santigua ¢} dolor con una ligrima.
Tengo dos patrias: México,
¥, entre mares mecida, dejé a Espaiia;
pero los tres dormimos
sobre una mismsa almohada,
porque los tres cantamos, en las noches,
al mismo Dios, y con igual guitarra.

Etc. (Llantada: Amor en piedra}

4.- La epistola, sucesion de tercetos en los cuales se sigue
estnictamente el orden de rima tipico de esta clase de estrofas; y
para no quede una rima suelta, se termina con un serventesio:

No arrojari cobarde el limpio acero,
mientras oiga cf claria de la pelea,
soldado que su honor conserve entero;
ni del piioto ¢l animo flaquea
porque rayos alumbren su camino
¥ <l golfo inmenso alborotarse vea

iQué alegre y qué gentil Hega el navio
al puerte salvador, cuando ahn le azota
con fiera saia el huracan bravio!

Asi el justo halla al fin de su derrota
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por ¢l mar de la vida proceloso
del claro cielo en la extension remota
puerto scguro y cternal reposo.

{Ruiz Aguilera: Epistola)

5.- Por ultimo, el soneto, la composicion mas estricta en
su forma, que consta de catorce versos endecasilabos, distribuidos
en dos cuartetos y dos tercetos. Cada una de estas estrofas sigue el
orden correspondiente de sus rimas, pero éstas son iguales para los
dos cuartetos por una parte, y para los dos tercetos por otra. En
éstos ultimos, hay cierta libertad de rimas; la clasica es los versos 9o,
110, 120 y 140 por una parte, y los 100 y 130 por otra. También
pueden rimar entre si los versos pares por una parte y los impares
por otra, o bien 90 con 100, 120 con 130y 1lo con 140:

No me mueve, mi Dios, para qucrerte
el cielo que me tiencs prometido,
ni me mucve el infierno, tan temido,
para dejar por eso de ofenderte.

T me mueves, Seiior, muéveme el verte
clavado en una cruz, y escarnecido;
muéveme cl ver tu pecho tan herido,
muévenme, tus afrentas y tu muerte,

Muéveme, en fin, tu amor, y en tal manera
que aungue no bubiera cielo, yo te amara,
y aunque no hubiera infierno, te temicra.

No tienes que me dar porque te quiera,

{mes aunque lo que cspero no esperara,
o mismo que te quiero te quisiera.

(Atribuido a Guevara)

Esporidicamente se usan otros metros, siempre de arte
mayor, especialmente alejandrinos. Entonces el soneto se llama
soneto impropio. La rima guarda las reglas sefialadas. También es
soneto impropio ¢l constitufdo por tres cuartetos y un pareado,
m4s raro; los tres cuartetos llevan las mismas rimas, y el pareado
final rima propia.

En algunas ocasiones, ¢l autor redondea o subraya la idea del
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soneto agregando a los catorce versos dos mas del mismo metro, y
con rima pareada. Este distico final, se llama estrambote. Su rima
puede ser nueva, o bien cualquiera de las usadas en el soneto, de
preferencia en los tercetos; pero nunca formara estrofa con ellos, y
estard separado del texto del soneto propio por medio de un punto;
o sea que no debera continuar la idea de los tercetos, sino que
constituira, en cierta forma, unidad aparte.

Recorridas as{ a ojo de pijaro las reglas fundamentales de la
poética, conviene establecer una secuela de andlisis de las composi-
ciones en verso que nos dé resultados semejantes a los buscados
con el andlisis de los parrafos en prosa.

Para los versos, tal secuela se compone de estas etapas:

I.- Sentido gramatical del texto: Para comprenderlo ple-
namente, restablézcase el orden directo gramatical trastornado por
las trasposiciones y demds figuras gramaticales necesarias para la
forma versificada. Reducido as{ el texto a prosa, encuéntrense los
clfmaxes parciales y el absoluto.

II.- Métrica: Determinese el tipo de versos usados, en-
cuéntrese las sinéresis, sinalefas, diéresis y hiatos que aparezcan.
Localicense y sefidlense los acentos constituyentes y los auxiliares,
recordando que en los versos de arte menor generalmente hay un
solo acento, el constituyente, en cada verso, y en los de arte mayor,
por lo menos dos por verso, uno en cada hemistiquio.

II1.- Rima: EstGdiense los finales de los versos para averi-
guar si se trata de versos blancos, asonantados o consonantes.
Determinese si las rimas son ricas o pobres.

IV .- Estrofizacion: Encuéntrese si se trata de una composi-
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¢ion en estrofas o sin ellas; si las estrofas —en caso de haberlas— son
parisilabas o imparisilabas, y de qué tipo son, atendiendo a la me-
dida de sus versos, al nimero de ellos y ala disposicion de sus rimas.

V.- Tipo de composicion: Establézcase, por Gltimo, si se
trata de una forma libre, o de alguna de las tradicionales sefialadas
en el estudio anterior.

En posesion de todos esos datos, estaremos en posibilidad de
declamar los versos en la mejor forma posible. aplicando las reglas
¢ indicaciones que se dardn en un capitulo posterior.

Una observacion final: Actualmente se escriben frecuentemen-
te pretendidos “‘versos” que no atienden ni al ritmo ni a la rima.
Independientemente de que esas composiciones puedan ser —algu-
nas, de hecho, son— profundamente poéticas por su contenido o
por su lenguaje, sin embargo no pueden ser consideradas en verso,
ya que éstos tienen por esencia el ritmo y por ornamento impor-
tante la rima. Aunque las composiciones a que nos referimos se
escriban en renglones desiguales, siguen siendo prosa, todo lo valio-
$a que se quiera, pero prosa, y por lo tanto no son aplicables a ellas
las reglas y observaciones anotadas en este capitulo.






LOS RECURSOS DE LA EXPRESION
VOCAL HABLADA

Estudiada la estructura y forma del texto a decir, veamos con
qué recursos contamos para lograr una elocucion expresiva del
mismo. Para ello, disponemos de todas y cada una de las caracte-
risticas de la voz humana; y si recordamos que, como quedé dicho
al principio del curso, la voz humana ¢s al fin y al cabo un sonido,
esas caracteristicas seran, evidentemente, las del sonido mismo.
Basindonos, pues, en ellas, podemos intentar una clasificaciéon y
enumeracién de los recursos de la expresion vocal hablada, en Ia
siguiente forma:

Registros.
Entonacién (Tono) )
Inflexiones.
L Intensidades
Dindmica (Volumen)
Acentos.
) . Velocidades.
Ritmo (Duracion)
Pausas.
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Normales.
Timbre.
Caracteristicos.

Cada uno de estos recursos es independiente, técnicamente
hablando, de los otros tres; es decir que, por ejemplo, podemos
usar cada “registro” cot cualquier dindmica, ritmo o timbre que
queramos; o que una velocidad dada puede combinarse con el tim-
bre, volumen o entonacién que se quiera. Pero desde el punto de
vista artistico, esos recursos son interdependientes, en ¢l sentido
de que ninguno de ellos puede estar ausente de la expresion, y por
lo tanto deben combinarse entre sf, para lograrla plenamente.

Podemos aiin hacer una distincidn entre esos recursos: mientras
los tres primeros son de uso constante e inevitable, el timbre, en
cambio, puede decirse que es un recurso extraordinario, y por lo
tanto siendo mas permanente, sus modificaciones son menos usadas.

REGISTROS

La voz humana habiada tiene una extensién aproximada deuna
“octava’ musical; aunquc, naturalmente, esa octava no es la misma
para todas las voces. De igual modo que en la vuz cantada —aunque
con menos minuciosidad— podemos distinguir claramente la “tessi-
tura”, de la voz femenina de la masculina, y dentro de cada una de
esas divisiones, podemos determinar voces agudas y graves. Perc
esta clasificacion, atil para el estudio, siempre sera un poco arbita-
ria, sobre todo en aquel tpo de voz —muy frecuente— de tessitura
intermedia, que siempre sufrird cierta violencia al ser clasificada
como aguda o como grave. Lo interesante para nuestro proposito,
mis que una estricta clasificacion de cada voz, es que ella sea utili-
zada en toda su extension, y no sélo en tres o cuatro notas inter-
medias, como sucede en la generalidad de los casos. Para ello,
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distinguimos en cada voz tres ‘“‘regiones de entonacion”: los tonos
agudos, los centrales y los graves; y a cada una de estas regiones
damos el nombre de “registro”.

En primer lugar, trataremos de encontrar esos tres registros en
cada voz. En la mayoria de los casos, el registro “central’ corres-
ponde a las entonaciones normalmente usadas por la persona; pero
con cierta frecuencia se encuentran personas que hablan usualmen-
te con su registro agudo o con su registro grave. Seria, pues, peli-
groso, dar por sentado que la entonacion usual es el registro central
de la voz. Para localizar ¢se centro tonal de una voz, conviene ha-
cer ejecutar al interesado ‘‘vocalizaciones” a la manera de los estu-
diantes de canto, pero, naturalmente, sin forzar la extension de la
voz, recordando siempre que no estamos ensefiando a cantar, sino
tratando de descubrir los recursos hablados de la voz. Encontrados
de ese modo los limites naturales de la voz, es ficil determinar el
dmbito de cada uno de los registros.

Ejercitese a continuacion, hablando, cada uno de ellos, sea
leyendo una frase cualquiera, primero en el registro central, luego
en el agudo y en seguida en el grave, o bien utilizando una serie de
silabas sin senudo y, tal vez mejor, la numeraciéon (“uno, dos, tres
cuatro...”), que al no invitar a una expresion determinada, no
produce la *tentacion” de cambiar de registro. Dominado este pri-
mer ejercicio, repitase cambiando el orden de los registros: del
agudo al central y de este al grave, o viceversa. Cuando estén per-
fectamente ejecutados estos ejercicios, puede extenderse el entre-
namicnto a encontrar y usar los registros intermedios, es decir, el
centro-grave y el centro-agudo. Con ello se lograrin cinco entona-
ciones, que podriamos describir en la siguiente forma:

5 - agudo.
4 - centro-agudo.
3 - central.
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2 - centro-grave,
1 - grave.

Téngase, sin embargo, ¢n cuenta, que los registros de numero
par son registros auxiliares, de transicion, v que los verdaderos re-
cursos de entonacion son los tres fundamentales: 1, 3y 5.

Ejercitese a continuacion el paso de un registro a otro, alo cual
damos ei nombre de “inflexion”. Usando la numeracion, por ejem-
plo, diganse cinco nimeros en registro grave, CInco en registro
central y cinco en registro agudo, para luego regresar al registro
grave en forma semejante. Repitase este ejercicio partiendo del
agudo hacia el grave, para subir de nuevo al agudo; o partiendo
del central en una u otra direccion, para regresar al centro, ir al
otro extremo, etc. Haganse luego ejercicios usando los cinco regis-
tros, en diversos sentidos. Mas tarde higanse ejercicios de “salto”,
pasando de un registro a otro gue no sea ¢l contiguo. Por Gltimo,
busquense inflexiones menores, que no vayan mis alla de loslimites
de un registro, pero quc utilicen todas sus entonaciones.

INTENSIDADES

Del mismo modo que en los registros, podemos distinguir tres
intensidades fundamentales, y dos intermedias, Usando los térmi-
nos musicales, podemos establecer la siguiente escala de volimenes:

5 - piamssimo (murmullo)

4 - plano.

3 - mezzo-forte {(volumen medio)
2 - forte.

1 - fortissimo (plena voz).

Pero st al hablar de registros tuvimos solo que considerar las
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posibilidades naturales de la voz, y aceptamos como registro cen-
tral el tono equidistante de los dos extremos naturalmente posibles,
al tratar las intensidades tenemos que contar con otro factor: las
condiciones acusticas del local en que la voz va a ser usada, condi-
ciones que dependen del tamano, las proporciones y la forma del
salon, los materiales de su construccién y decoracion, los cortina-
jes o muebles que contiene, y hasta del nimero de espectadores
presentes. Tenidas en cuenta todas esas circunstancias, podemos
definir el “volumen medio” como la intensidad necesaria para
hacerse oir clara y facilmente por el espectador situado en las
peores condiciones acisticas, sea por su lejania o por cualquier
otra circunstancia. Quiere decir que ese volumen medio variard no
s6lo con cada voz, sino también con cada teatro o salon.

El fortissimo, o plena voz, en cambio, dependera de las faculta-
des del que habla, perfeccionadas por el estudio. La buena respiracion
y administraci6n de la espiracion asi como la correcta impostacion,
son fundamentales para obtener una voz intensa y resonante: el
volumen de la voz se controla con el diafragma.

Muy importante es distinguir *‘plena voz” de “‘grito”’. Este ulti-
mo no es realmente una intensidad de la voz, sino mas bien un
timbre especial de ella, que requiere una impostacion (o tal vez
mejor dicho una “desimpostacion’) caracteristica, pudiéndose dar
la aparente paradoja de que la plena voz sea mas resonante que el
grito, o que sc pucda “gritar en voz baja”, por lo menos relativa-
mcnte. En este estudio y entrenamiento de intensidades vamos a
descartar por completo ¢l grito, al que consideramos, por ahora,
como un defecto o error de elocucion.

Por lo que hace al pianissimo o murmullo, su tenunidad se ve
limitada por su intcligibilidad: si la voz es tan baja que el especta-
dor no capta lo que se dice, no es aceptable tal nivel de volumen.
Pero téngasce en cuenta que aqui juega un papel importantisimo la
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diccion, o sea la correcta ejecucion de los sonidos auxiliares, y so-
bre todo, de los ataques. Puede reducirse increfblemente (a intensi-
dad de la voz, hasta reducirla a un real murmullo y si la diccion es
buena y la impostacidn correcta, el espectador mas alejado captara
las palabras suficientemente.

Tanto en la plena voz, como en ¢! murmullo, es de gran im-
portancia no apresurar la elocucion. En el pianissimo, la excesiva
rapidez afecta a la diccion, cuya importancia hemos acentuado; en
la plena voz, hay que tener en cuenta las resonancias y-ecos natura-
les del local, que “despiertan” con el gran volumen de sonido, y
pueden hacer borrosa la audicion, y ademas, hay que dar tiempo a
que se ponga en movimiento toda la masa de aire del local: no olvi-
demos que la trasmision del sonido no es instantinea, sino que via-
Ja a velocidad relativamente lenta, y que para que dos sonidos sean
distinguibles, necesitan una separacién minima de 1/10 de segundo.

Teniendo en cuenta todas esas observaciones, practiquense, con
textos o con la numeracion, ejercicios de intensidad, pasando de la
media a la maxima o a 'a minima y viceversa; del pianissimo al me-
zzo-forte y al fortissimo y viceversa; agréguense después las intensi-
dades de nimero par, y higanse ejercicios de “‘salto’ de intensidades,
en forma semejante a los descritos respecto de los registros.

Cuando se hayan dominado las intensidades y los cambios de
ellas, a los que damos el nombre de “matices”, combinense con los
registros. Si tenemos tres registros fundamentales, y otras tantas
intensidades, nos encontraremos con las nueve combinaciones que
se describen en el siguiente cuadro:
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Intensidades:
Murmullo. Media. Voz plena.
Agudo G H I
Registros:  Central, D E F
Grave. A B C

en el que el recuadro “*A” representa registro grave murmurado,
“B” registro grave en intensidad media, ‘‘C” registro grave a plena
voz, y asi sucesivamente.

Siempre con la numeracion, y sélo mas tarde con algin texto
apropiado, ejecitense esas nueve combinaciones, primero en el or-
den A-B-C-D-E-F-G-H-1; luego en el inverso, de la | ala A. En ter-
cer lugar, manteniendo la intensidad y cambiando el registro, es
decir en el orden A-D-G-B-E-H-C-F-1 e inverso. Se observari de
inmediato que la combinacion mas ficil es la E (registro central en
intensidad media), siguiéndole en dificultad las D,B,H, y F; resul-
tando mas complicadas de realizar las A e I; y siendo de dificultad
mdxima las C y G, especialmente esta ultima, por cuanto es muy
ficil perder la impostacion de la voz, y hablar en falsete, cuando se
trata de murmurar en el extremo agudo de la voz. En forma tal vez
inesperada, la solucion esta en emplear mucha cantidad de aire en
ambas combinaciones dificiles. Recuérdese siempre que la voz ple-
na requiere timbres bisicos perfectamente impostados, pues en
ellos se basa la resonancia; y que el murmullo exige una perfecta
diccion, sobre todo de los ataques.

Para concluir este apartado, hablemos de los acentos. Damos
este nombre a breves aumentos de intensidad sobre una palabra o
silaba que queremos destacar del conjunto, sin que el cambio de
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intensidad sea permanente. Son faciles de ejecutar, con un poco de
vigilancia. Ejercitense con la numeracion, acentuando por ejempio
uno de cada cinco nimeros: “Uno, dos, tres cuatro, cinco, seis, sie-
te, ocho nueve, diez, once. . .” Luego acentilese uno de cada tres,
y blsquense otras combinaciones, regulares o irregulares. Hagase
este cjercicio en cada una de las combinaciones registro-intensidad
del cuadro anterior. El acento no debe, salvo raros casos especiales,
constituir un “matiz” propiamente dicho, o sea, no debe sobrepa-
sar la intensidad en que se estd hablando, pasando de una intensi-
dad a otra. Es, por asi decirfo, un aumento de “medio punto” de
intensidad.

VELOCIDADES

Como en los recursos anteriores, también podemos reducir éste
a tres velocidades fundamentales: lenta, normal y ripida. Pero si
bien la velocidad ripida tiene, al igual que los casos anteriores,
limites que pudiéramos denominar “naturales”’, consistentes en la
capacidad de diccion del que habla, y en las resonancias del local,
pues si sobrepasamos una y otras el mensaje resultara confuso y
tal vez incaptable, en cambic por lo que hace a la velocidad lenta
no existen tales limites naturales: es fisicamente posible alargar los
timbres bdsicos y los sonidos auxiliares de manera interminable;
pero entonces el sentido de las palabras y la ilacion de ellas resul-
tarin de tal manera confusos para ¢l oyente, que tampoco el men-
saje resultara inteligible, y ademis se hara cansada y desesperante
la audicion. De modo que, aunque no haya limite natural para la
elocucion lenta, ésta nunca debera sobrepasar tales circunstancias.

Para determinar aproximadamente las tres velocidades de elo-
“cucion, que naturalmente varian de persona a persona, higase esta
sencilla prueba: elijase un texto cualquiera, de uno a dos renglones,
y digase a la maxima velocidad que no perjudique la buena diccion;
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midase en segundos la duracion del texto. Luego repitase el mismo
texto lentamente: deberd durar aproximadamente lo doble que en
la velocidad rdpida. La velocidad normal seri el término medio de
ambas mediciones, o sea aproximadamente tanto y medio que en
la velocidad rdapida. El objeto de esta determinacion es contrarres-
tar el defecto, muy frecuente, de una elocucion demasiado rapida
o demasiado lenta, que ademds de dificultar la comprension del
oyente, restaria al que habla variedad de velocidades, ya que quien
ordinariamente habla muy ripidamente, se encontrara con que no
puede aumentar mucho su velocidad; lo mismo que al que ordina-
riamente “arrastra” las silabas, le serd casi imposible hacer mis
lenta su elocucion, restindose recursos de expresion que pueden
ser muy Utiles.

A lo largo de un parlamento, la expresién puede exigir cambios
de velocidad, y estos seran, segin la ocasion, bruscos y sin transi-
cion, o bien graduales, imperceptibles en su ejecuciéon. Estos alti-
mos cambios de velocidad no resultan ficiles de ejecutar, y conviene
practicarlos usando la numeracidn, partiendo de la velocidad lenta
hasta alcanzar la rapida, y viceversa,

Determinadas y dominadas las tres velocidades bdsicas, combi-
nense con las nueve combinaciones de régistro-intensidad: asi ten-
dra el actor a su disposicion veintisiete modos de hablar, lo cual dara
una ampha gama de recursos expresivos.

Estrechamente relacionadas con las velocidades estdn las pausas.
Distingamos, en primer lugar, pausa y ‘“bache’. Este Gltimo es una
pausa de duracion excesiva, y sobre todo, injustificada. Quiere de-
cir que no toda cesacién del sonido es propiamente pausa, pero
tampoco toda detencion de la elocucidn es “bache”. Este Gltimo
es un defecto que debe evitarse cuidadosamente, pero en su pros-
cripcidn no debemos incluir las pausas justificadas y expresivas. En



164 Educar la Voz Hablada y Cantada

un apartado posterior estudiaremos el uso de las pausas; por ahora
solamente las mencionaremos, justificando su existencia.

Corresponde a este sitio ¢l estudio del ritmo. Dos son los signi-
ficados que se dan a esta palabra en el caso de la elocucién: uno
expresa la intensidad expresiva (velocidad y volumen) que por su
naturaleza comporta un pirrafo o una escena; el segundo es su sig-
nificado en los versos, del cual hablaremos detenidamente mis tar-
de; y el tercero, tal vez igualmente importante, es cl que se refiere
a la duracién de cada palabra, en prosa o verso, cualquiera que sea
la velocidad general adoptada. En algunos idiomas la “unidad rit-
mica” es la palabra, ya que en ellos casi todas las palabras tienen
igual nimero de silabas, y asi cada una de ellas puede tener dura-
cion semejante. No asi en nuestro idioma, en el cual las palabras
son de muy distinta duracion: para el castellano, la unidad rit-
mica es la silaba, de modo que hay palabras breves (los monosila-
bos, evidentemente), palabras normales (las mas frecuentes, de tres
o cuatro sflabas) y palabras largas (hasta de seis o mis silabas, y
especialmente las esdriijulas). Cuidese de caer en el frecuente de-
fecto de “hablar a borbotones”, o sea correr en las palabras largas,
y alargar las breves, o, alin peor, escamotear o suprimir del todo las
primeras o las Gltimas sflabas de las palabras largas. Tal defecto se
combate ejercitindose en dar igual duracidén aproximada a cada
silaba, sin discriminar algunas pronuncidndolas precipitadamente.
Un buen ejereicio para lograrlo, es decir en alta voz Ia numeracién,
desde el 1 hasta ¢l 50, por ejemplo, dando a cada silaba igual dura-
cion. Al iniciar ¢l ejercicio, se observari que algunas silabas son
dichas precipitadamente, por ejemplo, la primera de “catorce”,
que tiende a hacerse tan bisilaba como “‘trece” o ““quince”, pro-
nuncidndose “ctorce”; o las intermedias o finales de “veinticinco”
o ‘“‘treintaiseis” que se transforman en “ventcinc” o “tretsei”; y
otros casos similares. Evitese cuidadosamente tal defecto: todas las
silabas tienen derecho a la vida.
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TIMBRES

Sabemos que cada voz humana tiene su timbre propio, debido
a la forma, dimensiones y proporciones de los resonadores vocales:
ese timbre propio fue objetivo de los primeros ejercicios de imposta-
cion de la voz. Posteriormente estudiamos las diversas variantes de
ese timbre propio, para producir los “timbres bésicos”. Sin embar-
go, no con ello quedo agotado el estudio del timbre, Aprovechando
determinadas formas de impostacion, que estrictamente hablando
serfan defectos de ella, pero que para la expresividad pueden resul-
tar “efectos”, podemos modificar mas o menos el timbre propio de
nuestra voz, para agregarle un colorido que, afiadido a los recursos
estudiados, amplia nuestros recursos expresivos.

Si designamos el timbre propio de la voz con el término de
“timbre natural”, serd ficil comprender que podemos hacer nues-
tra voz mas clara, mas infantil, produciendo el “timbre claro”,
resultado de una parcial desimpostacion de la voz, que tiende hacia
¢l falsete, pero, sin embargo, nunca debe llegar a ¢l, salvo casos
muy especiales perfectamente justificados. Hacia el otro extremo,
podemos “ahogar” nuestra impostacion, mediante cierta tendencia
a la guturalidad, y asi produciremos “el timbre oscuro”. Un recur-
so mis es el “timbre opaco” en el cual la voz pierde vibracion,
sonando “lisa”, muerta, inexpresiva en su coloracion.

También pertenecen a la modificacién del timbre ciertos efec-
tos vocales, como la “voz afénica” o “acatarrada”, en sus diversas
modalidades; los “acentos extranjeros”, etc. Pero esos timbres
caracteristicos serin estudiados en el capitulo de Caracterizacion
dela Voz.

Teéngase mucho cuidado, al practicar los timbres normales que
hemos enumerado, a saber: natural, claro, oscuro y opaco, de no



166 Educar la Voz Hablada y Cantada

cxagerar la desimpostacion o el defecto de impostacién que los
produce: la voz siempre tiene que mantenerse impostada, salvo
rarisimos casos; y aln estos deben ser totalmente momenténeos.
Sobre todo, ejercitese el regreso al timbre natural, que resulta a
veces dificil después del timbre claro.

Combinense los cuatro timbres normales con las veintisiete
combinaciones expresivas antes estudiadas, y se tendrin ciento
ocho modos de utilizar la voz. Es muy posible que en la realidad
nadie domine todas esas maneras, pero cada uno debe buscar las
mds que pueda realizar, para gozar de un amplio repertorio de
expresividad.

! Sobre el significado preciso de este término y otros relacio-
nados con la musica, ver los capitulos de este mismo libro referen-
tes-2 la voz cantada.



USO Y APLICACION
DE LOS RECURSOS EXPRESIVOS

PROSA

En el capitulo anterior expusimos, simplemente enumerindo-
los, los principales recursos expresivos con que cuenta un actor u
orador; en éste trataremos de explicar el efecto que tienen sobre
la expresiébn misma. Pero no olvidemos nunca que la efectividad de
dichos recursos no depende, en tltimo término, de sus condiciones
propias, sino de laimaginacién expresiva de quien los usa. Insistimos
en que no se pueden dar reglas fijas y sin excepcidn para la expre-
sion, ya que ella es fundamentalmente creacion, y la creacién suje-
ta a reglas no es creacion, sino mera imitacién muerta, de la cual
debe huir todo verdadero artista.

El efecto de los recursos expresivos sobre ¢l oyente, procede
en gran parte de una serie de asociaciones de ideas o de asociacio-
nes de imagenes, que en su mayoria son inconscientes, y que, tam-
bién, cambian con los tiempos y las circunstancias. La imaginacién
expresiva del actor debe tener en cuenta todas esas circunstancias,
y mientras mds “automiticamente”’ lo haga, mayor serd su posibi-
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lidad de emocionar a su publico; lo cual no descarta ciertamente,
el necesario estudio que debe hacerse de la frase y del parrafo,
para buscar su correcta y profunda expresividad, buscando cudl o
cudles son los recursos mejor aplicables a cada caso.

Comencemos por sefialar que hay algunos recursos que logica
y tradicionalmente se unen entre si. Por ejemplo, para manifestar
alegria, se utilizan el registro agudo, la voz plena, [z velocidad rapi-
da y el timbre claro; mientras que timbre oscuro u opaco, unidos
a registro grave, velocidad lenta y voz baja, comunican normalmen-
te melancolia. Pero es evidente que, ademas de estas y otras com-
binaciones semejantes que pudiéramos llamar *‘clisicas”, todas las
demds posibles pueden encontrar su lugar en un momento u otro.

Podemos dividir en dos grandes campos ¢l uso de los recursos
expresivos. En primer lugar, sirven para relacionar entre sf las pala-
bras de una frase y las frases de un pirrafo, cumpliendo en la pa-
labra hablada la funcion que llena la puntuacién en el texto escrito.
En segundo lugar, sirven para dar vida y colmar de significado al tex-
to, haciendo mds profundo y punzante el mensaje contenido en éL

La “puntuacién’ oral

Los signos de puntuacidn escritos nos indican con toda clari-
dad cuiles son las palabras que se relacionan entre si, y qué clase
de relacion hay entre ellas. Un cambio de puntuacién puede alterar
y hasta hacer opuesto el sentido de una frase. Ejemplo magnifico
de elio lo tenemos en el Gltimo acto de “‘Las Intereses Creados™ de
Benavente, en donde basta al Doctor Jurista el cambio de una co-
ma para hacer que la sentencia diga todo lo contrario de lo que
antes decfa:

“. .. donde dice: “y resultando que no, debe condendrse-
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le”, fuera la coma, y queda: “ y resultando que no debe
condendrsele”. .. ”

En la frase hablada, esas relaciones de palabras y de frases de-
ben hacerse evidentes mediante el uso de los recursos expresivos.
Existe una teorfa, no por equivocada menos difundida, que preten-
de sustituir mecdnicamente los signos de puntuaciéon por meras
pausas, y éstas serdn mads largas micntras mis “‘importante” sea el
signo: 1 tiempo para coma, 2 para punto y coma, 3 para puntoy
seguido, ctc. Basta intentar una lectura cualquiera siguiendo estric-
tamente tales reglas para darse cuenta de lo grotesco y deficiente
del resultado: lejos de relacionarse las palabras, se distorsiona la-
mentablemente 1z frase, y a veces se logra hacerla ininteligible.

No sblo las pausas, sino todos los recursos de la expresion de-
ben contribuir a esa interrelacion de palabras y partes de frase o de
parrafo, Cambios de velocidad, de registro, de intensidad, y ain
de timbre, estructurarin frases y parrafos, relaciondndolos entre si.
El caso mds evidente y frecuente, es el de una frase subalterna (ver
pag. 115) dicha en otro registro, en diferente intensidad, o bien
con modificacién de velocidad o de timbre, para luego recuperar
las caracteristicas anteriores al reanudar la frase principal. Tal
“coma” serd traducida con una pausa, pero tal otra serd expresada
simplemente con una inflexién, sin detener el movimiento. Aquf
un punto y seguido comportard simplemente un cambio de timbre
v alld serd necesaria una pausa relativamente larga, y mas alld resul-
tard mejor agregar un “ralentado’ sin llegar a hacer verdadera pau-
sa. Todo ello, dependiendo de la versitil imaginacién creadora a
que tantas veces hemos aludido.

Un signo de puntuacidén que frecuentemente produce tropiezos
es ¢l punto de interrogacion. Otra falsa tradicién exige que siempre
sea expresado mediante una inflexién ascendente puesta en latiltima
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silaba de la frase. Esta es solo una media verdad, puesto que esa es
una de las maneras de expresar interrogacion, pero no la Unica.
Desde luego, cuando en la frase interrogativa hay una palabra que
ya es interrogativa en si (cudl, cuando, como. . .) la inflexion es
redundante y por lo tanto defectuosa: debe, por lo tanto, suprimir-
se. La razon es evidente: toda inflexion debe tener un objeto, y no
lo tiene “hacer interrogativa” una frase que yaevidentemente lo es.
En cambio, si la frase no obtiene su interrogatividad de su texto,
habrd que dérsela con la inflexion, para evitar ambigiiedad. En los
siguientes cjemplos, que tratan de aclarar lo dicho, se muestra gra-
ficamente la inflexion ascendente con la colocacion de las silabas
en el papel:

Frase interrogativa por su texto:
éCudntas medallas obtuviste?  Bien dicha, sin inflexion

te L )
éCuantas medallas obtuvis ? Inflexion innecesaria.

Frase no interrogativa por su texto.
¢Obtuviste 1a medalla de oro? Sin inflexién, resulta
afirmativa.

. . Tro . .,
¢Obtuviste la medalla deo ? Lainflexidn le da su ca-
ricter interrogativo.

Los puntos comportan casi siempre inflexiones hacia abajo,
mis amplia, mis definitiva en el caso del punto final; y menor si es
punto y seguido, permitiendo asi la reanudacion del discurso sin que
haya habido una terminacién total. Pero la sola inflexion sera fre-
cuentemente insuficiente: deberd aocmpaiarse con una pausa o al-
gan cambio oportuno de velocidad, de intensidad, o tal vez de timbre.
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Los puntos suspensivos pucden interpretarse con una pausa
siibita, 0 con una pausa a continuacioén de un alargar las silabas (ra-
lentando) o con el ralentado sélo, segiin los casos; y alin algunas
veces pueden traducirse mediante una detencién sibita a continua-
cién de un acelerando. Pero en casi todos los casos, la reanudaciéon
del discurso necesitard un nuevo matiz, o registro, o timbre.

Los subrayados, o sea palabras que necesitan ser resaltadas, se
realizan ficil y generalmente mediante acentos de intensidad, pero
pueden lograse también diminuyendo siibitamente el volumen, y
especialmente utilizando los cambios de velocidad. La pausa ines-
perada antes de la palabra importante, llama la atencion sobre clla;
o bien una pausa mayor, depués del subrayado, deja a éste “vibran-
do en el silencio”, con lo cual cumple el cometido de realzar su
importancia.

La expresividad propiamente dicha

Todavia mis importante que la puntuacion oral, es el rendi-
miento profundamente expresivo de un texto. Ya se ha dicho que
la expresion puede no solo entregar, sino también transformar el
mensaje contenido gramatical y semdnticamente en un texto. Para
percatarse de ese mensaje fue necesario dominar el anilisis de frase
y el andlisis de parrafo, determinando su preparacion, su climax y
su distensiéon. Ahora en posesion ya de nuestros recursos expresi-
vos, apliquemos éstos al texto analizado. No estara de mis hacer
una enumeracion, que en ningin caso pretende ser exhaustiva ni
absoluta, de los usos mads frecuentes de cada uno de los recursos
estudiados:

REGISTROS: El agudo expresa alegria, inocencia, ingenui-
dad (auténtica o falsa), asombro, entusiasmo,
curiosidad, etc.

El grave es triste, pesimista, melancdlico, y
también amenazante, perverso.
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INTENSIDADES: La voz plena dice decisién, superioridad, orgu-
llo, entusiasmo, grandiosidad. . .
El murmullo significa timidez, tristeza, intimi-
dad, introversion, rebeld{a pasiva. . .

VELGCIDADES:La ripida es activa, lleva prisa o angustia, se

muestra intranquila e impaciente, y también
es entusiasta y decidida.
La lenta es hermana del registro grave y mur-
mullo; y resulta también pasiva y perezosa; o
bien indecisa y desinteresada de las circuns-
rancias,

TIMBRES: El claro es ingenuo, pero también hipocrita; a

veces resulta impertinente y hasta insolente o
insultante.
El opaco es doloroso, introvertido, fatalista.
El oscuro acennia las condiciones del opaco,
con mayor expresion de voluntad, a veces con
rebeldia, A plena voz, y en velocidad lenta, es
solemne y grandioso: es el timbre de la trage-
dia, sobre todo cuando va acompaiiado del re-
gistro grave.

Un climax, por lo tanto, no requiere siempre aumento de volu-
men o de velocidad, ni aclaramiento de timbre o registro: pueden
lograrse climaxes de muy diversas categorias con el uso de una u
otra combinacion de recursos. El arte estd, justamente, en elegir la
combinacion apropiada, y realizarla tras una preparacion expresiva
que conduzca logicamente a ella, Muy frecuentemente, ¢l contras-
te resulta de gran utilidad.

Para ayudar a encontrar esas aplicaciones, ejercitense los diver-
sos recursos expresivos ¢n realizaciones de dificultad creciente:
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EJERCICIO I.- Elijase un nombre propio, masculino o femenino, a

EJERCICIO IL-

gusto de quien haga el ejercicio. Conviene que sca
un nombre de tres o cuatro silabas, para tener ma-
yor oportunidad de aplicar los recursos. Digase
esc nombre en todos los registros, intensidades y
velocidades, y con todos los timbres, para lograr
diversas expresiones: regaiio, reconocimiento, ¢6-
lera, interés, desprecio, anhelo, amor, erc. Tanto
en este ejercicio como en los siguientes, un uso
generoso de la imaginacion, creando mentalmente
las circunstancias de tiempo, lugar y situacion en
que el nombre seria dicho segin cada expresion,
ayudara a encontrar y expresar ampliamente la
que sea oportuna. Evitese también el “falso pudor
de la expresion”, que con el pretexto de no ““sobre-
actuar”, hace en realidad parcial o totalmente inex-
presiva la elocucion. Sobre todo en los ejercicios, y
muy especialmente al comenzarlos, no se escatime
expresion: aunque ahora sobre, ya después el uso
pondrd las cosas en su punto; en cambio, si ahora
falta, muy probablemente nunca se lograri alcan-
zar la suficiente.

Elijase una palabra cualquiera: nombre, adjetivo,
verbo. . ., de tres o cuatro silabas, comoenel caso
anterior, e imaginese toda suerte de circunstancias
que ameritarian su elocucion. Tritese de expresar
todas esas circunstancias mediante el uso de los
recursos expresivos: busqueda, anhelo, asco, des-
precio, rutina, etc. etc.

EJERCICIOQ I1L.- Pasemos ahora a las frases breves. En primer lugar,

frases “‘neutras”, o sea carentes —o casi— de sentido
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propio; frases del tipo de “‘Mafiana serd otro dia”,
“No me digas”, u otras semejantes, Como en el
ejercicio anterior, imaginemos diversas circunstan-
cias, y digamos la frase con la expresion correspon-
diente: interés, esperanza, desesperacion, miedo,
angustia, indiferencia, cansancio. . .

EJERCICIO IV .- Elijamos una frase breve, pero de sentido concre-

EJERCICIO V -

1]

to. Por ejemplo: “ iQué interesantes son las clases
de educacion de la voz!”; y mediante el subraya-
do de una u otra palabra, el uso de los timbres y
demas recursos de expresion, digase la frase enca-
reciendo su significado, haciéndola inexpresiva,
sugiriendo el sentido exactamente contrario al
del texto, climatizando uno u otro de sus elemen-
tos, etc.

Liberemos ahora la imaginacién creadora, para lo-
grar que la sola expresion dé sentido a lo que se
dice. Para ello, prescindamos del texto, sustitu-
yéndolo por la numeracion, o ¢l alfabeto. Sin mas
stlabas que los nombres de las letras o de los nd-
meros, trataremos de trasmitir ¢l mensaje usando
solamente inflexiones, matices, velocidades, pausas,
y tmbres. La mejor forma de realizar este ejercicio
es la siguiente: En privado, el profesor da un tema
al alumno; y éste, tras una breve preparacion de
no mis de cinco minutos, ¢jecuta lo ordenado an-
te sus companeros, quienes deberdn deducir, por
su expresion vocal, el mensaje convenido. Otra
manecra, igualmente fecunda, es seialar un tema
general, que cada alumno realizard a su modo, pa-
ra ser comprendidos por sus compafietos: puede
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asi realizarse una conversacion telefonica (el pibli-
co debera captar con quién, a proposito de qué,
con qué resultado); un discurso (para trasmitir las
circunstancias, ¢l tema, la personalidad del orador);
una peticion de permiso {qué se pretexta, qué per
miso se solicita, de quién), etc. Estos ejercicios
pueden hacerse a solo, y mas tarde en grupos, que
creardn una supuesta conversacion sobre un esque-
ma dado, convenido en secrcto, o proporcionado
por el profesor. En todos los casos, el pablico debe
averiguar claramente el tema y las circunstancias.

EJERCICIO VI1.- Agréguese ahora un texto inteligible. En la misma
forma que en ¢l ¢jercicio anterior, con todas sus
variantes, realicese la improvisacion expresiva del
texto, tratando de hacer el mensaje lo mas expli-
cito posible. En estas improvisaciones, cuando se
hacen en grupo, es también importante la capaci-
dad de improvisacion, de texto y de expresion, a
partir de la replica dada por el actor anterior, de
la cual debe sacarse todo ¢l partido posible, sin
desviarse sustancialmente del “guion” convenido.

Todos estos ejercicios descmbocarin, naturalmente, en el ren-
dimiento expresivo de textos aprendidos de memoria, sean propios
0 ajenos.






VERSO

Las circunstancias, ya expuestas, del texto versificado, crean
problemas especiales en la declamacion del verso, Comencemos por
reiterar lo que ya fue dicho con relacion a la correcta elocucién de
la prosa: se trata de un trabajo creativo, y por lo tanto las reglas
que pudicran enunciarse son demasiado generales y propensas a
cxcepeiones. Sin embargo, de la naturaleza misma del verso se des-
prenden algunas consideraciones que, con la debida prudencia, po-
driamos considerar como reglas de su declamaci6n.

En primer lugar, el verso es un texto, o sea la formulacién ver-
bal de un pensamiento. En consecuencia, este pensamiento tiene
que trasmitirse en la forma maés clara posible, sin que se pierda el
sentido general ni tampoco la ilacién de la frase. Ahora bien, 1a
forma del lenguaje poético, como ya vimos, comporta no séto imé-
genes y pensamientos atrevidos, sino también licencias gramaricales,
sobre todo en el orden de las palabras en consecuencia, la articulacién
de los distintos miembros de la frase debe hacerse muy cuidadosa-
mente, utilizando sobre todo las inflexiones y las intensidades, y
observando las reglas dadas (pig. 115) para las palabras y frases
subalternas. Las pausas gramaticales deben ser fielmente respetadas



178 Educarla Voz Hablada y Cantada

cuando sean necesarias; pero en el verso aiin mas que en la prosa,
han de ‘proscribirse las pausas innecesarias y mecinicas; mds abajo
insistiremos en este punto, al tratar al verso como forma expresiva.
En resumen: el declamador debe, en primer lugar, trasmitir correc-
tamente la idea contenida en su texto, sin que la versificacion ni el
lenguaje poético resulten obstaculo a la clandad.

En segundo lugar, el verso es una expresién que trata de ser
mis honda y més emotiva que la simple prosa. De ahi el uso cons-
tante, sobre todo en las composiciones liricas de arte mayor, de
metdforas e imdgenes que apoyan la significacion, tratando de ha-
cerla mds punzante. El declamador, en consecuencia, tendri que
subrayar con su declamacion estas bellezas de concepto: esconder-
las o disminuirlas es traicionar al autor y al texto mismo. Por otra
parte, es evidente que cada poesia comporta un estilo especial: seria
absurdo y ridiculo dar a una letrilla la solemnidad de una octava
real, o declamar versos alejandrinos con la ligereza de una seguidi
lla. Si el autor eligidé determinado metro y estrofa, hay que hacer
justicia a esa eleccion, manteniendo en la diccidn, la velocidad, la
intensidad y el uso de registros, el estilo que la poesia demanda.

Por tltimo, el verso es una forma literaria, segin ya vimos dete-
nidamente. El declamador debe, sin perder el sentido del texto ni
el estilo de la expresian, hacer valer esa forma poética en sus dos
elementos fundamentales: ritmo en primer lugar y rima en segun-
do; y se establece esa jerarquia precisamente porque el ritmo, ya
se dijo, ¢s la esencia del verso, y la rima sélamente su ornamento.

Respecto del ritmo es importante:
Hacer valer los acentos constituyentes, marcando su ca-

dencia y su regularidad. Pero para evitar caer en la monotonia del
sonsonete o “latiguillo”, este marcar de los acentos debe hacerse,
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con todos los recursos de la expresion: no sélamente las intensida-
des, sino también las inflexiones, las velocidades, y especiaimente
las pausas oportunas.

En cuanto a ellas, es importante subrayar su oportunidad
porque uno de los defectos de declamacion mas frecuentes es la
aparicion de pausas no solo innecesarias, sino positivamente absur-
das, que en vez de hacer valer el verso lo destrozan. Ya mencionamos
(pag. 130) las distintas clases de pausas: entre ellas, la pausa menor
que ocurre al final de cada verso. Pero debe hacerse la importanti-
sima aclaracion de que esa pausa es s6lo oportuna cuando los versos
estin perfectamente hechos, es decir, cuando cada uno de ellos
encierra una cldusula completa. En la prictica, la inmensa mayorfa
de las composiciones estd construfda de modo que una clausula
comienza en un verso y concluye en el siguiente o aiin més alld. En
tales casos, la pausa menor serfa una pausa antigramatical, que des-
truiria el sentido de la frase 0 comprometeria su comprension. Por
lo tanto, en esos casos la pausa de fin de verso debe ser radicalmen-
te suprimida, sustituyéndola por una inflexién discreta que, sin
romper el sentido, haga valer la cadencia ritmica. Tal vez ese sea
precisamente el secreto bdsico de una buena declamacién: mante-
ner la validez del texto y la belleza de la expresion sin perjudicar la
forma, y viceversa. Otra consideracién que se opone al uso univer-
sal de la pausa de fin de verso, es que tal pausa, innecesariamente
repetida, desarticula el flujo de la elocucién, cayéndose en el “ren-
gloneo”, que es uno de los defectos peores de la declamacion. Para
evitarlo, también, no se tema a las pausas secundarias.

Respecto de la rima;
La semejanza del sonido final crea un efecto de eco mis o

menos pronunciado, segin que se trate de rimaimperfecta o perfec-
ta, rica o pobre. Esa semejanza de sonido debe ser, pues, subrayadaen
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la declamacién. Pero como en todos los casos, la discrecién {(impo-
sible de sujetar a reglas) es la norma. Que no se pierda la rima en
una diccién confusa o precipitada; pero que no se convierta en un
martinete que acaba por cansar al oyente por su monotonfa. Natu-
ralmente, la situacion serd diversa segin la clase de rima y de com-
posicién que se declame: en un romance, por ejemplo, la asonancia
constante debe ser dicha con mucha fluidez, ya que su constancia
misma ayuda a su valimiento; en cambio en una octava real, larima
del pareado final de cada estrofa debe ser puesta bien en evidencia.
La creatividad y la sensibilidad de cada uno, unida a una larga pric-
tica, ensefiard indudablemente mas que las frias reglas impersonales.

Basindose en estas reglas, y tratando de obtener la mayor capa-
cidad expresiva, declimense toda clase de versos y de composicio-
nes, comenzando por versos de arte menor para llegar a las obras
maestras de la literatura castellana.

Como un segundo ejercicio, declimense didlogos en verso. En
ellos, frecuentemente un verso queda dividido entre dos o mis in-
terlocutores, Cuide mucho cada uno de ellos de no interrumpir la
cadencia: el que dice la primera parte del verso debe “preparar”
con su inflexion la entrada del segundo interlocutor, quien a su vez
debera tomar el ritmo de su predecesor, para que el verso no se
rompa. Frecuentemente, el cambio de interlocutor se hace en un
punto en que el verso comporta sinalefa. Conviene “ligar” una voz
con otra para que el oyente capte plenamente la unién de las voca-
les diptongadas. Iguales cuidados se tendrin respecto de la rima.

Los textos que se utilicen para estos ejercicios deben ser tan
variados como se pueda, y abarcando todas las épocas y todas las for-
mas poéticas. Como un magnifico ¢jercicio de ritmo, se recomien-
da el trozo “La Carrera” de “La Leyenda de Alhamar el Nazarita”
de José Zorrilla, en el cual, para describir la aceleracién, comienza
el pocta por sonoros alejandrinos, y va reduciendo el metro hasta
terminar con “‘versos’’ de una silaba; y en el canto siguiente del poe-
ma, invierte el procedimiento para describir la cesacién de la carrera.



CARACTERIZACION DE LA VOZ

Hasta ahora, hemos tratado de lograr el uso mejor y més co-
rrecto de nuestra voz, combatiendo todos los errores o defectos de
respiracién, diccién y expresion. Con ello tratamos de lograr una
manera de hablar que se acercara lo més posible a la perfeccion,
segiin las capacidades de cada uno. Pero es evidente que tal manera
de hablar perfecta —o casi— no corresponderd a todosy cadauno de
los personajes que nos tocard interpretar. Muchos de ellos, por sus
caracteristicas propias, tendrin tal o cual deficiencia o peculiart-
dad que, estrictamente hablando, constituyen un defecto. Y, si
queremos ser fieles a nuestro personaje, habremos de hablar con
la peculiaridad o deficiencia en cuestién. Solo que entonces, el
“defecto” voluntariamente realizado, se convertird en “efecto” que
en vez de perjudicar, realzard nuestro trabajo. A esta adquisicion
voluntaria y circunstancial de errores de elocucion es a lo que Ha-
mamos “caracterizaciéon de la voz”, ya que en forma semejante a ba
caracterizacién fisica mediante el vestuario y el magquillaje, nos
ayuda a asumir mejor lz personalidad que tratamos de realizar y
hacer vivir ante el espectador.

Al igual que la expresién, de la que en realidad forma parte, la
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caracterizacion de la voz es una actividad creativa, y por lo tanto
solo muy lejanamente sujeta a reglas. Sin embargo, y sin mds pre-
tension que proporcionar una guia a la investigacion y a la facultad
creadora de cada uno, anotames en este capitulo algunos casos
caracteristicos. Para tener cierto orden en ellos, los considerare-
mos segin el mismo orden que hemos seguido en el curso:

Caracterizacién respiratoria:

Evidentemente un anciano, un asmdtico, un fatigado, no ten-
drd un perfecto control de su respiracién. Conviene en esos casos
abandonar parcialmente la respiraciéon diafragmitica, para susti-
turrla con la toricica, y adn con la clavicular, que al proporcionar
menos aire, harin premiosa la elocucién, ensordeciendo ademas el
timbre de la voz. Pausas mds o menos frecuentes y largas en la lo-
cucion, llenadas con inspiraciones perceptibles, tal vez ruidosas en
la faringe, ayudarin a subrayar el efecto.

En el otro polo estard la caracterizaciéon de un cantante, un
actor, un orador, o cualquierz otra persona que se suponga avezada-
a hablar o cantar en publico: su respiracién debera ser notoriamen-
te amplia y espaciada, y en algunos casos convendrd realizar un lar-
go parlamento en una sola espiracién, o disimulando —mediante
hdbiles y rdpidos “robos de aire”— que se respira. Este mismo efec-
to ayuda a caracterizar a una persona demasiado habladora, unién-
dolo con una mayor rapidez en la elocucion.

Caracterizacién de 1a impostacion:

En este apartado podemos establecer dos grupos: la imposta-
cién como calidad, y la impostacién como timbre.

Al primer grupo pertenecen las voces notoriamente impostadas
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del cantante de 6pera, del gran actor cldsico, del orador profesio-
nal, del militar con mando de fuerzas, etc. El orador improvisado
—generalmente politico en cualquiera de sus niveles— tiene usual-
mente una voz sonora, pero mal impostada, que tiende mis al
grito que a la sonoridad correcta. A este estilo de voz, va casi siem-
pre unido un grave defecto de elocucion: el “latiguillo” que ento-
na en forma monétona todos los finales de frase. Mencionemos
también en este grupo las voces desimpostadas del enfermo, del
timido, del tortuoso, etc.

En la caracterizacién de la impostacién como timbre caben la
mayoria de los casos:

A medida que la edad crece, el registro grave desaparece
progresivamente: la voz de los viejos es mds “chillona” mientras
mayor es su edad y menor su fuerza fisica.

Una afeccién de las vias respiratorias o de la laringe, pro-
voca una impostacién “lisa” (sin vibracién y casi destimbrada en
los afbnicos) o “gangosa™ por la ausencia de uso de las fosas nasa-
les en la resonancia. Esta Gltima se acompafia con la supresion de los
sonidos auxiliares nasales (m-n) y dificultad de pronunciacion de la
1; cuando se trata de reproducir la voz de un acatarrado, la m se
sustituye por b'y lan por d.

Los “acentos extranjeros’ se clasifican en este grupo. Es
muy frecuente la suposicién de que un acento extranjero depende
de la pronunciacién de los ataques y de algunos sonidos auxiliares.
No es verdad. El acento caracteristico de cada idioma se debe fun-
damentalmente a sus timbres bisicos que, como antes quedd dicho,
responden a distintas posiciones de los labios, arbitrariamente
elegidas entre todas las posibilidades del “c{rculo de timbres basi-
cos”. Por lo tanto cada idioma tiene los suyos, semejantes pero no
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idénticos a los de los demds, y mas o menos ricos en su variedad.
Oportunamente vimos que nuestro castellano cuenta con 12 de esos
fonemas; los lingiiistas distinguen hasta 19 en francés, 27 en inglés,
etc. Dominar los timbres bisicos de un idioma es dominar su “acen-
to”. En términos generales, y simplemente como una sugestion
para su estudio, que solo podri realizarse auténticamente por ob-
servacion directa, sefialaremos que: En italiano, los timbres basicos
corresponden cast a los cinco fundamentales claros del castellano
pero producidos con mayor sonoridad. En francés, los timbres bd-
sicos, mds variados que los nuestros, son generalmente apagados,
acercandose 2 nuestros timbres “neutros’’; ademas, el francés no es
un idioma acentuado, sino simplemente matizado, y si es cierto
que el acento tonico francés va practicamente en la Gltima silaba
de cada palabra, lo es mucho mis que el tal acento es notoriamen-
te inferior al correspondiente castellano, y se reduce a un leve matiz
que casi no varia el timbre neutro. Los timbres basicos del inglés
son mas variados adn, y tienden al alargamiento en duracién y ala
amplitud en pronunciacién: la posicién ahuecada de 1a boca es ca-
racteristica de la pronunciacién britdnica, no asi de la norteameri-
cana que, al contrario, hace mas incisivos los variadisimos timbres
basicos de su idioma. Para el alemdn, ios timbres bisicos son inva-
riables y claramente distintos el uno del otro, pronunciados casi
sin matizacién y con brusquedad. El ruso subraya estas mismas
caracteristicas, y alarga los timbres basicos. Naturalmente que estas
observaciones, sujetas siempre a excepcion, se refieren a la manera
en que cada uno de esos nacionales hablaria nuestro idioma, y no
pretenden ser guia de pronunciacion del idioma extranjero al que
se refieren. Y ademis del correcto rendimiento de los timbres basi-
cos segin cada caso, habrd que agregar, auxiliarmente, las caracte-
risticas de pronunciacion de sonidos auxiliares y de ataques a los
que nos referimos en ¢l apartado siguiente.

Por Gltimo mencionemos los defectos de impostacion pro-
piamente dichos: nasal, gangoso, gutural, escaso de registros, etc. etc.



CRISTIAN CABALLERO 185
Caracterizacion de la diccion:

En el apartado anterior se mencionaron ya algunos casos motiva-
dos por enfermedad. Hay que tener en cuenta ademas los siguientes:

Acentos extranjeros: El italiano hace explosiva lak y la
p» hace resonar la r (salvo los romanos que, al contrario, la pronun-
cian siempre suave), y encuentra imposible pronunciar la j, a la que
sustituye generalmente por una k.

El francés nasaliza la mayoria de los sonidos auxilia-
res, y “arrastra” la r produciéndola con la glotis, casi como una g.
Su distincion entre v y b es clara y notoria. Los gascones y proven-
zales tienen pronunciaciéon muy abierta, semejante a la castellana.

El inglés especialmente pronuncia la t casi como una
ch, y la d en forma semejante aunque mis suave. Su j se transfor-
ma en y arrastrada (a la yucateca), y en el caso de los britinicos,
los sonidos auxiliares inversos al final de palabra casi desaparecen.

El aleman transforma los ataques suaves en fuertes, y
hace fortisimos los fuertes. Su 8 es silbante y su j fuertemente gutu-
ral. No deja sin pronunciar ningiin fonema, y pone diéresis 2 todos
los diptongos y triptongos. Su r es a veces semejante a la francesa.

El ruso hace “rodar” las r, alargdndolas, y subraya las
f y los fonemas inversos (posteriores a un timbre bisico).

Defectos fisicos: El desdentado silbari las s en mayor o
menor proporcion, y encontrari dificultades con la fy tal vez con
la r, que le resultari arrastrada. La lengua parcialmente paralizada
creara dificultades en todos los sonidos auxiliares, salvo la m yla
). La falta de dvula o campanilla provocara gangosidad. En el apar-
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tado anterior ya nos referimos a los efectos del catarro y demis
afecciones respiratorias. Un espasmo en los labios o en los demais
miisculos bucales hard confusa toda la diccion.

Caracterizacién de 1a expresion:
Por los registros:

La edad, como ya se ha dicho, utiliza mas el resgistro
agudo que los otros.
El timido tiende también a usar su registro agudo pre-
ferentemente. ;
El apitico es mondtono en su registracion.
El pesimista insiste en el registro grave. Etc.

Por las velocidades:

El impaciente, el apurado, todos los que estan de pri-
sa, hablan, l6gicamente, 2 gran velocidad.

El calmoso, el reservado, el taimado, por lo contrario
hablan despacio, e intercalando frecuentes pausas.

El constante, el determinado, el inconmovible estable-
cen una velocidad media invariable. Ete.

Por las intensidades:

Hablan en voz baja el timido, el derrotado, el conspi-
rador, el intrigante, el introvertido.

Utilizan toda su voz los mandones, los exhibicionis-
tas, los extrovertidos.
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Cambian frecuentemente de intensidad los indecisos,
los desesperados. Etc.

Por los timbres:

El ingenuo, y mis ain el falso ingenuo, utiliza los tim-
bres claros. Igualmente el optimista.

El pesimista habla en timbre sombrio, opaco.

El apasionado se manifiesta en un timbre rico, sonoro
y expreswvo. El frio y razonador usa su voz friamente, con un tim-
bre contenido, reservado. Etc.

Como conclucidn a estos atisbos sobre caracterizacion de la
voz, una observacién de importancia primordial: El defecto volun-
tariamente transformado en efecto nunca debe hacer —ni por la
impostacibn, ni por la diccion, ni por la expresion— de tal manera
confuso el mensaje, que éste no llegue al espectador. La mesuray
discrecion en el uso de esos defectos intencionales es la regla inva-
riable: nunca debe interrumpirse la comunicacién con el especta-
dor; la nica razon de ser de la caracterizacion de la voz es hacer
mds (ntima y completa esa comunicacion: si por cualquier circuns-
tancia ella se disminuye o se anula, se estard obteniendo un resul-
tado diametralmente opuesto al que se pretendia, y habrd que
considerar ese tipo de caracterizacion como un defecto propiamen-
te dicho, y por lo tanto subsanarlo, aiin abandonando el efecto que
se buscaba, si no hay otro remedio.






LA VOZ CANTADA.

La educacion de la voz sigue los mismos pasos para la voz ha-
blada que para el canto en cuanto a respiracion, impostacion y dic-
cion; solo al llegar a la expresion difieren, como ya se ha dicho,
ambos procedimientos de fonacion. Sin embargo, es demasiado
frecuente el error de pensar que la “voz cantada” y la “voz habls-
da” son diversas, y que deben ser impostadas en forma distinta.
Nada mais falso: la voz de cada persona es una sola, hablar y cantar
son solo dos maneras distintas de usarla, y ademas, reiteramos, la
distincion entre una y otra se reduce al aspecto expresivo. No estd
de mas hacer una observacion importante: en todo nuestro estudio
nos referimos a cantantes, no a canturrcadores que, para hacerse
oir, necesitan “tragarse el micr6fono” porque en realidad no estin
produciendo ningin sonido vilido. El cantante verdadero, 1o mis-
mo que el verdadero orador o actor, no necesita micréfono; su voz,
correctamente proyectada, ‘‘corre” sin problemas, como lo de-
muestra el hecho de que frecuentemente se lleven a cabo funciones
de opera en enormes teatros descubiertos, cuya actstica ¢s dificil.
En la vieja plaza de toros de México, en 1919, cuando no se inven-
taba ain los mictofonos; Enrico Caruse se hizo ofr de auditorios
que llenaban totalmente el coso, inclusive ¢l redondel.
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“Si canta come si parla’ (se canta como se habla) decfa el emi-
nente tenor Tito Schipa, cuya voz no fue excepcional en su calidad
natural, pero cuya escuela era tan perfecta, que lo llevo a ser uno
de los cantantes mds aplaudidos de su época. Y en efecto, se canta
como se habla. La produccion de la materia prima, el aire, obedece
a las mismas reglas de respiracidn, si bien para el canto esa produc-
cién d-be ser ain mds precisa, mds copiosa y mejor controlada, ya
que se trata de producir sonidos de mucha mayor duracion que los
de la voz hablada. Son también idénticas las reglas de la imposta-
cibn, puesto que en el canto, mds que nunca, debemos dejar en
plena libertad nuestra laringe, para obtener de ella el mejor rendi-
miento. En la diccion comienzan a presentarse problemas, no por-
que el cantante deba pronunciar de otro modo, sino porque es
frecuente la pugna entre la postura de los resonadores para produ-
cir un fonema y su colocacién para obtener un tono; pero no se
trata de una oposicion real, sino de una contradiccién de defectos
en uno o en ambos casos; suprimidos tales defectos, nohay conflic-
to entre el entonar y el pronunciar: ¢l problema se presenta cuan-
do el cantante no domina la diccién, o cuando deforma su voz con
el pretexto de “‘impostacion de canto’’; en esos casos, desgraciada-
mente frecuentes, el cantante se convierte en un mero productor
de sonidos tal vez muy bellos, pero estando desprovistos de la pala-
bra, tan inhumanos como los de un oboe o un violoncello.

En consecuencia, el cantante de cualquier estilo debe respirar
perfectamente, impostar perfectamente y pronunciar perfectamente,
para lo cual serd indispensable que domine su voz hablada totalmen-
te antes de abordar el canto propiamente dicho, lo cual, ademds, es
fundamental si ha de trabajar en opereta o zarzuela.

Al llegar al campo de la expresion, se producen, como ya antes
se dijo, importantes diferencias: Mientras el actor que habla elige
sus medios expresivos, evidentemente acomodados a sus facultades
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personales, el cantante recibe una “partitura”, o sea una obra mu-
sical, generalmente pensada para otra persona y de acuerdo con las
facultades de ella, en la cual estan con mayor o menor minuciosi-
dad senalados los recursos de expresion: tonos, duraciones, intensi-
dades, requeridas por el autor. El intérprete habrd de re-crear esa
partitura, que no es sino un instructivo de los sonidos que debe
producir, los cuales por su naturaleza requieren una respiracion
totalmente controlada, una plena seguridad de emision (imposta-
cion) y una clara diccion, sin las que los recursos de la expresion
musical —en ¢l fondo los mismos que para la voz hablada, pero
usados con mayor prodigalidad y precision— pierden mucho de su
tmpacto emotivo, si es que llegan a alcanzar alguno.

A fin de hacer un estudio semejante al realizado sobre la prosa
y el verso, adentrémonos un poco en

La Frase Musical y su Construccion. !

La estructuracion de la misica clasico-romantica esta mas o
menos sujeta {con mucha elasticidad, aclaramos de una vez) a siste-
mas que tienen cierta semejanza con la gramatica del lenguaje. La
comparacién (simple comparacion, no se tome al pie de la letra)
seria como sigue:

LENGUAJE MUSICA
Fonema Nota

Silaba Motivo

Palabra Tema

Frase Inciso

Oracidén Frase o periodo
Parrafo Tema-parrafo
Capitulo Forma menor

Novela Forma mayor
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Expliquemos este cuadro, insistiendo en que se trata de unasim-
ple comparacion, de modo que las semejanzas apuntadas no deben
considerarse como identidades, sino como simples sugestiones con
finalidad puramente explicativa. Por otra parte, la nomenclatura
apuntada no es universal: diversos autores utilizan diversos térmi-
nos; pero lo interesante no es la denominacion, sino el significado.

En el lenguaje, un fonema es un simple elemento que rarisima-
mente ticne significado por si mismo; del mismo modo una nota,
en misica, es un simple elemento sonoro que solo excepcionalmen-
te tiene significado propio.

La silaba, reunién de varias letras, presenta ya una fisonomia
mds definida, y en ocasiones tiene significado concreto (“ya”,
“sin”, “dos”. . .); y en la misma forma, una breve combinacion de
notas que presente caracteristicas identificables por su melodia, su
ritmo, o cualquiera otra circunstancia, constituye un motivo que
puede ser significante por s{ mismo. Una observacion que tal vez
no sea inutil: la palabra “motivo”, en musica, no significa causa,
motivacion ni nada por el estilo; es un simple nombre aplicado,
como se dijo, a un grupo identificable de notas.

Varias silabas constituyen una palabra; igualmente, varios mo-
tivos mtegran un tema, que puede estar formado por la repeticion
de un mismo motivo, por varios distintos, o incluir ambos casos. En
las palabras papa' o “bombén” (continuemos con la compara-
cion), se repite la silaba; “antes™ o “estructura”, no contienen re-
peticion: “canana” o “papalote” repiten unay agregan otras. Como
la patabra, que tiene ya significado claro aunque no completo, un
tema es ya significativo en musica.

Combinando palabras, obtenemos frases; y combinando temas,
construimos incisos. Pero al igual que a veces la sola palabra clave
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equivale en su expresion a una frase, también hay incisos que cons-
tan de un solo tema, y otros que i..cluyen dos 0 mas; pero ya en el
inciso encontramos una organizacion musical considerable.

Una oracion nos dice algo totalmente significativo, es ya un
elemento formal claramente definido. Semejantemente, la frase o
periodo musical, formada generalmente por cuatro incisos, como
luego veremos, constituye el elemento formal fundamental de la
musica.

El dominio practico de esta estructura de la frase musical, cons-
tituye el “fraseo” que toda musica, y especialmente la vocal, re-
quiere. No se confunda, pues, fraseo con diccion. En una obra bien
escrita, el fraseo musical coincide con la distribucion de las frases
gramaticales del texto, pero desgraciadamente no siempre sucede
esto, lo cual constituye problemas serios, a veces insolubles, para el
cantante. Sin embargo, un pleno dominio del fraseo, apoyado en
un cuidadoso andlisis del texto musical, siempre sera til y fecundo.
Notese que en la musica se producen casos muy semejantes a los
del verso declamado, en primer lugar, porque su organizacién en
incisos es parecida a la organizacion de los versos, y su agrupacién
en frases refleja la de las estrofas, y muy particularmente a la del
cuarteto, lo cual se subraya cuando el autor elige un texto versifi-
cado como base de su mdsica; pero aun no haciéndolo, el ritmo de
la musica corre paralelamente al de la versificacién, v no faltan
ocasiones en que un atisbo de “‘rima” musical enriquece la melodfa.

Con varias oraciones organizamos un parrafo, pero también
puede haber parrafos que consten de una sola oracidn; paralelamen-
te, varias frases musicales integran un tema-parrafo, que también
puede estar constituido solamente por una frase. La nomenclatura
“tema-pdrrafo” no coincide con la usualmente aceptada, que desig-
na este elemento con solo ¢l nombre de “‘tema”, pero para evitar
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por lo menos una de las muchas ambigiiedades de la nomenclatura
musical, elegimos la aqui apuntada, en obvio de confusiones con
el otro significado de “tema”, arriba apuntado.

Uno o varios parrafos pueden integrar un capitulo; e igulamen-
te uno o varios temas-parrafos, dispuestos en determinada secuen-
cia, constituyen una forma, que puede constituir por s{ misma un
trozo musical completo.

Pero atin podemos hacer una distincién: el capitulo correspon-
derfa 2 la forma menor, o trozo unitario, completo en s{ mismo;
pero del mismo modo que hay obras que constan de un solo capi-
tulo y también las hay que incluyen varios, en musica hay formas
mayores que a su vez estan integradas por varias “‘formas menores”.

En el campo de la homofonia o sea del sistema musical que
consiste en una melodia principal, en nuestro caso encomendada a
la voz, y un “acompafiamiento” armonico, generalmente instru-
mental, las formas vocales son muy variadas, con frecuencia se en-
trecruzan, y su denominacion viene a ser an mis elastica que en
el caso instrumental. Haremos solamente una breve lista de las.
principales.

El Recitativo es en teoria una simple ampliacion de las infle-
xiones de la voz hablada con objeto de hacerla mis comprensible y
expresiva. Cuando el recitativo no comporta ningin acompafiamien-
to, o se apoya simplemente en series de acordes, se llama recitativo
secco, y es recitativo accompagnato si la orquesta o instrumento de
apoyo interviene para hacerlo mds amplio y expresivo.

El “solo” vocal, se llama Aria. La forma mas antigua del aria es
la llamada Aria da Capo, cuya estructura es estrictamente ternaria
o sea integrada por dos trozos, de los cuales el primero se repite
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tras el segundo, el cual generalmente comporta un tiempo mis lento.
Por el caricter de su musica, en el aria da capo se distinguieron, en-
tre otras, las siguientes variedades: Aria cantabile, de linea tranquila
y expresiva, que permite al cantante intercalar a lo largo de ella
adornos de su invencién; Aria di portamento, cuya linea melodica,
mis dramaiticamente expresiva, no consiente tales improvisaciones;
Aria di mezzo carattere, término medio entre las dos anteriores;
y Aria di bravura, en tiempo rapido y cargada de adornos, destinados
a hacer valer el dominio vocal del ejecutante. Los nombres de tales
adornos no dejan de ser, a veces, pintorescos: apoyaturas, morden-
tes, trinos, grupettos, volatinas, coloraturas, etc.

Andando el tiempo, el Aria da Capo cayd en desuso, y fue sus-
tituida por la Cavatina que es simplemente el andante, breve, de un
aria da capo, o la Cabaletta, trozo breve y brillante, emparentado
cone el aria de bravura. Una Arietta es una ¢avatina senciila, breve
y melodica; un Arioso es una cavatina mas declamada que cantada,
generalmente de caricter dramadtico o intenso.

La Gran Aria de Opera, reiine en si las formas mencionadas: se
compone generalmente de cuatro partes: un recitativo inicial, un
andante mel6dico de amplias proporciones de tipo cavatina, un bre-
ve intermedio generalmente a cargo de la orquesta, del coro o de
un personaje secundario dando lugar a un descanso del cantante, y
por tin un brillante allegro conclusivo estilo cabaletta. Los dios
tercetos, cuartetos, etc., y los concertantes, siguen generalmente el
mismo o semejante plan.

En contraste con la misica escénica, existe la canciéon de arte o
de concierto, llamada generalmente lied, que puede seguir muchas
y muy variadas estructuras: Ternaria o da capo; estréfica, en la que
una misma melodia se repite varias veces con textos diversos; dur-
chcomponiert, o compuesta en toda su extension, como Schubert
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llama a algunas de sus canciones, significando que no hay en cllas
repeticiones tematicas, sino que la musica sigue cerradamente la
expresion del texto; etc. Es frecuente, en los lieder basados en el
folklore, la forma ABAB, en la cual la repeticion de A queda a cargo
del instrumento o grupo acompanante mientras el cantante descan-
sa, volviendo a aparecer la voz en la “reprisse’” de B, que concluye
con una cadencia modificada a favor de la brillantez: gran agudo
final, o cosa semejante. En el lied, es preponderante la expresion
iirica, sin gran despliegue de virtuosismo vocal; en la misica escéni-
ca prepondera, segln las épocas, el virtuosismo o el intenso drama-
tismo, o ambaos.

Hemos mencionado algunas formas vocales homofoénicas a las
que, por analogia podriamos aplicar el calificativo de menores, pe-
ro también en este tipo de misica podemos encontrar formas ma-
yores: La Cantata, que incluye varias arias o duos, alternadas o no
con trozos instrumentales o corales; el Ciclo de canciones, en el que
los textos siguen una cierta secuencia, y a veces la musica colabora
a la unidad con repeticiones tematicas; el Oratorio, de tema gene-
ralmente pero no indispensablemente religioso, en el cual un Reci-
tante o Narrador relata lo que va sucediendo, y cede oportunamente
la palabra a dios, coros, arias, etc., que se relacionan con lo acon-
tecido o lo comentan, y por fin las diversas formas del teatro lirico
u obra musical escénica, [lamada genéricamente Opera, abreviatura
de “opera in musica’ como Ilamaron sus inventores a los primeros
intentos de drama lirico. En ella podemos distinguir varios géneros:

La Gran Opers, de argumento generalmente grandioso, histéri-
co o dramitico, que se desarrolla escénicamente con gran espec-
tacularidad, y durante la cual la misica no cesa en las voces o en la
orquesta acompanante. Tradicionalmente, la dpera estaba constitui-
da por “nimeros” (arias, diios, etc.) independientes entre si, pero
Ricardo Wagner, deseando dar mayor unidad a fa obra, establecié
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el sistema de Leit-motiven, o temas conductores que aparecen cons-
tantemente a lo largo de la obra: a ese tipo de Opera, su originador
dio el nombre de Musikdrame o Drama Musical.

La Opéra-comique u Opcra comica francesa, de tema no nece-
sariamente gracioso, cuyos namecros musicales se ligan mediante
dialogos hablados, sin musica acompafiante. A cste mismo tipo per-
tenecen cl Singspiel aleman, la Opereta vienesa, la Zarzuela espanola
y la Comedia Musical nortcamericana.

La épera Buffa italiana, de tema cémico, constituida por ni-
meros musicales independientes, ligados por recitativos secos o

acompanados.

Si la obra es breve, de pocos personajes y sin coros se llama
Intermezzo u Opera de Camara.

Todo lo anterior no pretende, de ninguna manera, agotar el es-
tudio de las formas vocales, sino simplemente enumerar las mas im-
portantes, COMo una orientacion en este amplio y espinoso campo.

1 Un estudio mas detallado de todos estos temas se hallara en
“Introduccién a la Misica”, de estos mismos autor y editonal.






LOS RECURSOSDE LA EXPRESION EN EL CANTO.
El Timbre,

Construyendo sobre las bases que hemos establecido, aplique-
mos lo ya dicho respecto de la voz hablada, al canto. También en
éste se basa la expresion en las cualidades del sonido: entonacién,
intensidad, duracién y timbre. Ya hemos hablado del timbre natu-
ral de cada voz, lo cual, como sabemos, no agota las posibilidades
timbricas de cada aparato fonador, aunque es cierto que en el cam-
po del canto la flexibilidad timbrica no es tan amplia como en la
voz hablada: si se ha de aprovechar al méximo el timbre natural de
la voz, sus posibilidades de modificacién se estrechan considerable-
mente. Razon de mds para obtener un timbre fundamental natural,
libre, y por lo tanto agradable, evitando nasalidad, engolamiento y
demids defectos de emision.

En el canto de cancidn, sea popular o de concierto, el timbre
de la voz, siendo agradable, resulta de poca importancia en sus va-
riedades, ya que en realidad, como ya se dijo, este tipo de canto
corresponde a la declamacién en la cual el intérprete se presenta
con su propia personalidad; pero enla misica escénica, y sobre todo
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en la 6pera, el tipo de voz es de importancia fundamental: piénsese
en el contrasentido que seria escuchar a una dulce e ingenua dama
joven cantando con voz profunda y sensual, o a un galin entonan-
do su declaracién de amor con tonos sepulcrales, o a un viejo ex-
presinose con vibrantes sonidos juveniles. De aqui que los autores
escénico-musicales pidan, como parte de la caracterizacion de sus
personajes, determinado “‘color” de la voz. Esto ha llevado a bus-
car una clasificacion de las voces humanas, no siempre facil, puesto
que teniendo en cuenta la casi infinita diversidad de. . .

Naturalmente, teniendo en cuenta la casi infinita diversidad de
circunstancias anatémico-fisiolégicas, personales, la voz humana
presenta muy diversas caracteristicas, pero la observacion ha de-
mostrado que generalmente a cada tipo de timbre corresponde una
“tessitura’ (en italiano: textura, tejido) y una extension, enten-
diéndose por la primera de estas palabras la regién en que la voz se
mueve mas comodamente por lo que hace al tono de las notas pro-
ducidas, y por la segunda los limites aproximados, grave y agudo,
de la voz.

Partiendo de esos datos, 2 lo largo de los afios se ha establecido
una clasificacién, arbitraria y aproximada como todas ellas, pero
practicamente 0til para el trabajo. La primera observacion se hizo
respecto del timbre y tono general de las voces: las masculinas
adultas contrastan evidentemente con las femeninasy las infantiles;
y éstas son, ademds, aproximadamente una octava mis agudas. De
alli una primera clasificacién que divide las voces en blancas —las
infantiles y femeninas— y oscuras —las masculinas adultas.

Pero dentro de cada uno de estos tipos de voz, también son
perfectamente perceptibles diferencias: hay hombres y mujeres cu-
yo timbre es mds claro y su tessitura y extension consiguientemente
mas agudas; otras se mueven mds ficilmente en las regiones graves
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y su timbre es mas oscuro. De esa comprobacion parte una segunda
clasificacion: a la voz clara entre las blancas se llamé soprano (lite-
ralmente “la voz de arriba” sopra en italiano) y a la oscura entre
las blancas se denominé alto, término que mais tarde se sustituyo
por contralto. A la voz clara masculina se dio el nombre de tenor,
porque en la época en que la clasificacion se formaba, a esta se
atribufan normalmente largas notas “tenidas™; y la voz masculina
mds oscura se designé como baje, por razones obvias. Surgen asi las
cuatro voces bisicas que integran el coro: soprano -alto-tenor-bajo.

Pero pronto resultd insuficiente esa clasificacion: existen voces
tanto femeninas como masculinas cuyos timbres, tessituras y exten-
siones son intermedias: demasiado oscuras o graves para soprano y
tenor ; demasiado claras o agudas para contralto o bajo, y hubo
que buscarles una denominacion: mezzosoprano (mediosoprano, o
sea a la mitad del camino para la voz mds aguda) y baritono (de pa-
labras griegas que significan “sonido intermedio”) respectivamente.

El desarrollo de la opera, con sus miiltiples exigencias vocales,
obligb a matizar esta clasificacion general, distinguiendo en cada
una de las tessituras variantes que originaron subclasificacion. Asi
el soprano y el tenor se subdividieron en tres grados: ligero, el de
timbre mis claro, que permite ficilmente la “agilidad de garganta”
que es otro modo de denominar la ligereza; lirico, que constituye
por asi decirlo la voz normal de soprano y tenor; y dramético, que
acercéndose a las caracteristicas del mezzosoprano o del baritono
es capaz de grandes frases intensamente emotivas, de lo cual se oni-
gina su designacion. Y todavia se han sefalado matices intermedios
entre esas subclasificaciones: se llama coloratura a una voz lirica
capaz de agilidades de ligcro (“‘coloraturas”, como sabemos, son los
adornos ripidos de la melodia); lirico-spinto (literalmente “‘lirico
empujado”) a la voz lirica con tendencias a dramitica; y finalmen-
te heroico (“‘heldensoprano” o “heldentenor”, denominacién
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procedente de los dramas liricos wagnerianos) al de extension dra-
mitica y umbre mezzosopranil o baritonal.

Las voces de mezzosoprano y contralto no han sido subclasifi-
cadas. Entre los baritonos se distinguen el lirico o atenorado, (‘‘ba-
ryton-Martin” en Francia, en recuerdo de un cantante de ese nombre
de muy bella voz) y el dramaitico, cuyo timbre se acerca al del bajo.
Y entre los bajos se separa cl bajo cantante o normal, del bajo pro-
fundo, de oscuras resonancias y con mayor extension hacia el grave,

Dos voces excepcionales completan el cuadro: cl contratenor o
tenorino, de timbre casi femenino y amplia extension hacia el agu-
do, y el sub-bajo, de corto alcance en el agudo, pero extension ex-
cepcional hacia el grave, acompanada de resonancias profundas que
semejan registros de organo.
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Para mayor claridad, he aqui, en forma de cuadro sinéptico,
esta clasificacion de las voces humanas,

Ligero
Coloratura
Soprano Lirico
Lirico-Spinto
Dramaitico
Blancas Heroico
Mezzosoprano
Contralto
Contratenor
VOCES Ligero
Coloratura
Tenor Lirico
L{rico-Spinto
Dramitico
Heroico
Oscuras Baritono Lirico
Dramaitico
Bajo Cantante
Profundo
Sub-bajo

Algunas observaciones interesantes: Primera: Nétese cémo se
trata de explicar, mediante metiforas visuales, los conceptos audi-
tivos: el sonido, evidentemente, no tiene color, ni forma, ni colo-
cacidén en el espacio, y sin embargo se utilizan nociones de color
—oscuro o claro— de forma y peso —agudo o grave— o de situacion,
~arriba (soprano) o abajo—, etc.

Segunda: los nombres de todas las voces son masculinos, zun-
que se refieran a voces femeninas: es indebido decir “la” soprano o
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“la” contralto, lo correcto es “el’”’ soprano, ‘‘el” mezzosoprano,
“el” contralto.

Tercera, y mis importante: Lz clasificacion de las voces obede-
ce en primer lugar a su timbre y en segundo, como corroboracién,
a su tessitura, munca a su extension. Pero el timbre real de una voz
solamente se revela a través del estudio, salvo casos muy raros.
Aunque el sonido de la voz hablada, correctamente impostada, es ya
una buena guia, el maestro debe evitar una clasificacion prematura,
que podria Hevar a forzarla tessitura y la extension de la voz. Existen
“voces anfibias” cuyo timbre no corresponde a su tessitura: esmor-
tal para tales voces el tratar de hacer coincidir antinaturalmente
ambas caracteristicas. Tales voces pueden triunfar ampliamente en
el concierto, pero deben evitar la dpera, en la cual estarian o bien
fuera de caracterizacion, o bien fuera de tessitura.

Por Gltimo, si bien los timbres de cada voz (o “sub-voz”) pue-
den correlacionarse formando un “continuum’ que partiendo de
las resonancias mis oscuras llega hasta las mis claras y etéreas, no
sucede lo mismo con las extensiones. El alcance total del conjunto
de las voces humanas es de poco mds cuatro octavas, aproximada-
mente del do, hasta el fa,, aunque se encuentran voces excepcio-
nales que exceden estos limites en dos o tres semitonos hacia uno
y otro lado. Dentro de tal 4mbito se mueven todas las voces, de
modo que la extension de cada una traslapa con la de sus vecinas,
no la continila. Las voces educadas alcanzan una extension aproxi-
mada de dos octavas, y dentro de ella podemos sefialar los siguien-
tes limites tedricos de cada una, haciendo notar que a medida que
la voz es mis aguda, su extension es gcneralmcnte mayor, pudien-
do considerarse que el do, es la Ginica nota comiin a todas las voces:
extremo agudo del sub-bajo, y limite inferior del soprano ligero:
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Sub-bajo: do3-dos.  Tenor ligero: re4-mig.
Bajo profundo:  mib3-mibs. Contratenor: mig-fag.
Bajo cantante:  fasz-fas. Contralto: sol4-lag.

Barftono dramit: sol3-sols. Mezzosoprano: labg-sibg.
Baritono lirico:  lajdas. Soprano heroico: lag-do7y.
Tenor heroico:  siby-sibg.  Soprano dramit: sibg-reby.
Tenor dramatico: si3-dog. Soprano lirico:  sig-miby.
Tenor lirico: dogreg.  Soprano ligero: dos-faz.

Otras caracteristicas del timbre se refieren a su “vibrato”, o sea
la pequeiia fluctuacion de entonacidén que davida al sonido. Téngase
en cuenta que todo sonido musical no supone una frecuencia de
vibracién absolutamente estable, sino que, por lo conuario, cierta
variacion en esa frecuencia, naturalmente dentro de estrechos limi-
tes, da mayor belleza y expresion al sonido: compirese el produci-
do por un violin sin “vibrato” con el que produce un ligero temblor
del dedo al oprimir la cuerda, y se tendra una clara idea de lo que
queremos decir. En el canto sucede lo mismo: si la frecuencia de
vibracion de la voz es demasiado fija, el timbre sonori “liso”, inex-
presivo, o, como decian los viejos maestros de canto, sonari “‘a pito
de fibrica”. Toda voz en su estado natural, posee cierto vibrato
cuando estd bien impostada, y el timbre liso se debe a un error de
emision, generalmente consistente en un “falseteo” no por disimu-
lado menos perjudicial. La vibracion natural de la voz es mis per-
ceptible, mas intensa, a medida que su timbre desciende en la escala
de ellos: lo que en realidad distingue a un soprano o tenor dramiti-
co de su correspondiente variedad lirica, es esa vibracién, llamada
muy grificamente por los italianos “squillo”, sonido semejante ala
reverberacion de una campana, o también “metal” de la voz, por
comparacion con el sonido de los instrumentos de boquilla circular,
0 “metales” de la orquesta. Un mayor squillo dard mayor expresion
dramitica a la voz, pero ni todas las voces lo poseen, ni en todas
resulta positivo: si la voz tiene cuerpo, —“pasta” segin término
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tradicional— bienvenido el squillo; pero en una voz muy blanca,
transparente, como la de los sopranos y tenores ligeros, el squilio
es peligroso, pues tiende a convertirse en “voz capretina” (voz de
cabrito), que recuerda el balar de las ovejas. A veces este defecto,
sin dejar se serlo, resulta agraciado en determinados timbres claros,
pero en cambio confiere a la voz cierta monotonia que debe ser
compensada con mucho arte mediante otras cualidades. Un exceso
atin mayor de fluctuacién en la vibracién produce el “trémolo”
(temblor) o sea la ondulacion exagerada de la voz, defecto mucho
mds serio que se acentda en las voces graves y avanza junto con la
edad, y que frecuentemente es causado por defectos de respiracion.

LA INTENSIDAD O VOLUMEN

Es importante sefalar la diferencia esencial entre volumen y
alcance de la voz. La voz puede ser “pequefia”, o sea de poco volu-
men aparente, pero si estd bien impostada, *‘correrd’ perfectamente,
haciéndose oir a grandes distancias, del mismo modo que hicimos
notar respecto del murmullo hablado. En cambio, hay voces
“grandes” de imponente volumen en ¢l salon de estudio o en una
habitacion de dimensiones normales, que, en cuanto se encuentran
en el escenario de un gran teatro, o en un local de tamafio respetable,
parecen haber desaparecido: no “‘corren’. La causa estd, siempre,
en la impostacion: si la voz estd bien impostada, es correctamente
emitida, y ningiin obsticulo se opone a la libre comunicacion de su
vibracion al aire exterior, la voz llegard al mis alejado rincon sin
cambio aparente en su volumen; si la voz no esta bien emitida, su
intensidad aparente disminuiri a medida que se aleja el oyente
hasta hacerse inaudible a una distancia en que otra voz, bien impos-
tada aunque mas tenuc, es perfectamente perceptible y disfrutable.
No se deje, pues, enganar ¢! cantante —niel maestro— por esas voces
tremendas al lado del piano; rectifique con minuciosidad su respi-
racion, su control de aliento y su emision para asegurarse de que no
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necesitara aditamentos artificiales para hacerse oir a lo lejos. Para
una voz escénica, tanto en el canto como en la palabra, lo impor-
tante es el alcance; el volumen viene en segundo lugar, y en muchas
ocasiones puede ser sustituido por inflexiones, mientras que el al-
cance es insustituible: voz que carece de €, es intitil para el trabajo
escénico.

El volumen del sonido, cantando, se controla exactamente lo
mismo que hablando, con el diafragma, ya que esla mayor omenor
cantidad de aire expulsado la que provocard la amplitud de vibra-
cion de las cuerdas vocales, y por lo tanto del sonido. De alli la
enorme importancia que para el canto ticne una buena respiracion
abdominal, amplia, constante, y correctamente controlada. El flujo
de aire debe ser mantenido constante para evitar las fluctuaciones
involuntarias de volumen, que son de efecto deplorable. Pero es
también el control del diafragma el que va a permitir lograr los
efectos mds importantes y encantadores del volumen de voz:
los crescendos y diminuendos. Un aumento progresivo de volumen
se logrard produciendo una creciente presion diafragmatica, que
expulse mayor cantidad de aire. El efecto contrario se obtendra,
evidentemente, por el procedimiento opuesto; pero vigilese bien,
al relajar la tension diafragmatica, que ésta no decaiga sibitamen-
te, por sacudidas, sine que la disminucion del flujo de aire sea
gradual. Esa gradacidn, que, se logra facilmente en el crescendo,
presenta especiales problemas en el diminuendo, los cuales a veces
se tratan de subsanar controlando el aire en los labios, o peor aun,
con la laringe misma mediante contracciones u oclusiones parcia-
les, con las que lo anico que se logra es ahogar el sonido, desimpos-
tarlo, engolarlo o muchas otras cosas viciosas, pero nunca hacer un

+agradable “filato”, nombre tradicional de esos diminuendos que
llegan tan gradualmente al silencio, que a veces resulta dificil sena-
lar en qué momento ha cesado ¢l sonido. Mientras el diafragma
disminuyc su accién, ni la laringe, ni los resonadores deben cam-
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biar su posicion: el sonido disminuird porque disminuye el aire que
lo produce, no porque la epiglotis, los labios, o cualquier otro 6rga-
no se interponen en su emision.

DURACION

Es en la duraciéon de los sonidos donde la diferencia entre la
voz hablada y el canto comienza a hacerse patente. Al hablar, si
bien podemos —y debemos— utilizar diferentes velocidades como
quedd oportunamente explicado, los limites de ello, especialmente
por io que hace al alargamiento de las silabas, son, como ya vimos,
estrechos; en cambio, en el canto, la regla es la lentitud de 1a elocu-
cion. Raros son los casos; —fuera de la escuela diecinuevesca del
“bel canto”, y ain en ella, solo para los personajes comicos— en
que se requiere una diccién ripida; en cambio, enlas grandes lineas
melodicas, cada silaba adquiere una duracion que seria desmedida
en la palabra hablada. Para evitar el desmembramiento de la pala-
bra o frase, consecuencia de tal lentitud en la elocucidn, el canto
posee la duracion de las notas, cuya belleza compensa el “tempo”’
natural de la palabra; pero si el cantante no es capaz de lograr una
correcta sucesion de sus notas mediante el “legato”, el resultado es
desastroso. La “linea de canto”, o sea el ligar unas notas con otras
como las liga un violinista en una misma arcada, sin que haya entre
ellas hiatos ni diferencias de volumen, es una de las grandes cuali-
dades del cantante, y ain podriamos afirmar que no hay cantante
de calidad sin linea de canto. También en ella juega papel impor-
tante la respiraciéon: su amplitud, su suficiencia, su regularidad
sobre todo, son indispensables para la existencia de una bella linea
de canto. Ademas, la cortedad de aliento, que obliga 2 respirar con
mis frecuencia de lo necesario, es grave obsticulo no solo parala
linea de canto misma, sino también para una correcta interpreta-
cion musical, en la cual se ha de tener en cuenta tanto el fraseo
musical como la elocucion gramatical: si es grave defecto respirar a
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-media palabra, no lo es menor desarticular con una respiracion la
frase musical. Solo son validas las interrupciones de sonido causa-
das por la respiracién, cuando el autor no ha proporcionado una
pausa o senalado ¢l momento para ellas, en los sitios en que, sila
frase musical fuera un verso hablado, se justificaria una cesura (ver
la pag. 131 para el verso, y la pag. 193 para la estructura de la frase
musical).

Otro problema especial, por razones opuestas a la lentitud, pre-
sentan las notas breves pedidas por el autor, sea separadas por pau-
sas (‘“‘picchettati”) o en combinacién con otras notas mds largas
(apoyaturas, puntllos, etc.). Cuando no hay interrupcién en el flu-
jo sonoro, basta con medir perfectamente la duracion relativa de
los sonidos; pero las notas sueltas y breves suponen un dominio
absoluto del diafragma, ya que deben ser emitidas mediante breves
expulsiones de aire, y no por medio de oclusiones producidas con
la epiglotis, la glotis, o los labios, que ademas de “descolocar” la
voz, no obtienen correctamente el objetivo que persiguen.

Naturalmente, al hablar de la duracion del sonido cantado,
hemos dado por descontado un completo dominio del solfeo de
medida, y un fiel respeto a lo que el autor pide: un cantante “des-
cuadrado” es inaceptable desde el punto de vista musical, y es éste
el punto de vista fundamental en el canto, pues la misica cantada
sigue siendo misica y no una mera exhibicion de habilidad o facul-
tades. Dentro de los defectos deplorables de la musicalidad de un
cantante deben contarse esos interminables “calderones’ con los
que, para lucir la voz o el “fiato” (larga duracion del aliento), se
destrozan las frases musicales creadas por el autor. Es cierto que
existen ‘‘tradiciones” al respecto, pero es igualmente cierto que las
malas costumbres no por ser costumbres dejan de ser malas, y que
una de las misiones del cantante musico es ensefiar a su publico lo
que es bueno y lo que es malo, poniéndose al servicio de la misica,
y no sirviéndose de ella para su personal lucimiento. Cuide, pues, el
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cantante, su solfeo y aténgase a la partitura para asegurar la reali-
dad artistica de su interpretacion.

ENTONACION

Es este el apartado mis caracteristico del canto, y tanto es asi,
que no falta quien lo estime —erradamente~— como lo especifico de
él. No tratamos de restarle importancia, pero es evidente que una
excelente entonaciéon sin buena emisién, sin linea de canto, sin
correcto fraseo y sin aceptable diccion serd cualquier cosa, menos
canto artistico. Es cierto que a lo largo de la historia algunos can-
tantes se hicieron famosos por la belleza de su timbre, enorme
extension y perfecta afinacion, pero es dudoso que, si esas eran sus
Unicas facultades, hayan hecho rayaen la historia artistica del canto.

Si en la voz hablada la entonacion se usa por regiones tonales, 2
las que hemos llamado “registros”, en canto se exige no una afina-
¢ion aproximada, sino lo mads precisa posible dentro de los estre-
chos limites que mencionamos al hablar del vibrato (pig. 205). La
entonacion perfecta que dentro de esos limites obtenga el cantante,
dependera basicamente del manejo que haga de su voz, en primer
término dentro de su tessitura propia, y posteriormente fuera de
ella mediante el cultivo de su extension; pero es indispensable que
en toda esa extension, su voz conserve la misma calidad timbrica.
Podr{amos citar muchos cantantes que, dotados o dotadas de ex-
tensiones inverosimiles (tres octavas y afin mds en alguna rara oca-
sion) convierten ese privilegio en demérito con un notorio cambio
de timbre entre sus registros agudo y grave, y a veces ese defecto se
subraya con un “hueco” vocal, en el cual dos o tres notas centrales
son tan débiles que llegan a ser inexistentes. Tales voces, excepcio-
nales afortunadamente, solo son utilizables en obras escritas espe-
cialmente para ellas, ya que la construccion habitual de un trozo
musical usa constantemente el centro de la voz, y, por otra parte,
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el oyente pide, aunque lo haga subconscientemente, reconocer
como unala voz que recorre la escala, lo cual es impracticable para las
voces mencionadas, que “cambian de color’ al cambiar de registro.

A veces el fendmeno descrito es natural, producido por condi-
ciones adversas de la laringe o de los resonadores, y por lo tanto,
insubsanable. Pero a veces, sobre todo en las voces agudas y espe-
cialmente en las femeninas, el defecto es producido por un serio
error de impostacién, por otra parte muy estimado por ciertas
escuelas de canto. Nos referimos al llamado “paso de lavoz”, que
supone necesaria una diferente impostacion para los agudos que pa-
ra el centro y los graves, y que afirma que hay dificultades especia-
les para la emision de las notas que forman el puente tonal entre
ambas impostaciones, ¢l cual se sitia en la region que, al estudiar
los registros hablados, denominamos registro centro-agudo.

Estudiando el origen de la teoria del “paso de lavoz”, encon-
tramos su explicacidn en una supervivencia injustificada de la for-
ma de cantar que, procedente del canto de los *“castrati”, los divos
del siglo XVIII, se extendio por casi todo el XIX. Conforme a ese
estilo, las notas ficiles, lamadas “naturales’, o sealas centrales y las
graves, se emitian impostadamente; pero en las notas “artificiales”
o sea en el registro agudo, la dificultad de tensar suficientemente
las cuerdas vocales, que se pretendia lograr mediante movimientos
de la laringe en contra de la naturaleza involuntaria de los miisculos
tiro-aritenoideos, hacia abandonar el procedimiento, y se cantaba
en la region aguda en “falsete”, es decir, en forma semejante a los
“arménicos” de los instrumentos de cuerda o al registro agudo de
los de aliento, o sea no aprovechando el sonido fundamental, sino
sus resonancias armonicas, favorecidas por determinada posicion
de los resonadores vocales. Se hablaba asi de “voz de pecho’’ (la
correctamente impostada) y de “voz de cabeza, o de testa” (el fal-
sete), y para ligar los dos timbres que inevitablemente se producian
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(12 vibracion del falsete es claramente distinta ¢n su forma que la
vxbrac:on de 1a voz auténtica) se buscaba la manera, en las “notas
de paso”, de disimular ¢l defecto. Todo esto fue vilido (si acaso lo
fue alguna vez, y no un defecto cuya solucion no se habia encon-
trado), hasta que, hace ya més de un siglo, cantantes dotados de
privilegiada voz, y sobre todo de sentido artistico considerable,
demostraron que es posible alcanzar las regiones agudas y aiin las
sobreagudas con la voz correctamente impostada. El gran intérpre-
te de Verdi, Enrico Tamberlick, parcce haber sido el pirmer tenor
que alcanzoé, con enorme entusiasmo de los piblicos, el dog con
“voz de pecho”, haciendo famosa la denominacion “‘do de pecho”
que 2 veces se supone, erradamente, que €s una entonacion espe-
cial, y no, como en realidad es, la emision natural llevada casi a sus
lfmites. Desde entonces, el falsete en el agudo quedé relegado, y el
canto, en todos los registros, utiliz6 la voz impostada para ser ver-
dadero canto. En el caso de las voces femeninas y especialmente de
los sopranos ligeros, la eliminacién del falsete no ha sido tan radi-
cal: el timbre transparente de la voz sopranil es muy semejante al
de un falsete bien manejado y el cambio de timbre es menos noto-
rio; y como es mucho mis ficil alcanzar regiones agudas “false-
teando”, todavia subsiste alguna escuela en la cual se ensefia como
virtud ese defecto. Pero fuera de esos casos, afortunadamente cada
vez menos frecuentes, el “paso de la voz” ha dqado de tener vigen-
cia, ya que la voz, o mejor dicho, la i 1mpostamon de ella, no *“pasa”,
sino *‘continfia” a lo largo de la extension.

Proscrita la teoria en cuestién, es necesario buscar la manera de
solucionar la dificultad, muy real, de la emision de los agudos: si
para que el timbre de la voz no varie, la impostacion debe conti-
nuar idéntica en cuanto a libertad de la laringe, en cambio debe
tratarse de favorecer la frecuencia de vibracién, que como sabemos
es mds ripida cuanto mayor es la agudez del sonido, con un correc-
to uso de los resonadores. Pero también a este respecto se han
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propagado errores basados en una tradicién mal entendida. Los vie-
jos maestros italianos, para explicar grificamente a sus alumnos la
sensacion provocada por la resonancia de los agudos, hablaban de
“colocar la voz en la mascara”, o sea en la regién naso-frontal, y en
el caso de los graves “mandarlos al pecho”. Estas explicaciones,
que nunca trataron de ser trasunto de la reatidad, han sido toma-
das a veces al pic de la letra, aconsejindose al alumno que “haga
resonar la voz en su frente” o “en su pecho”, como si pudiera fun-
cionar como resonador una cavidad totalmente llena por el cerebro,
las meninges, etc. Ciertamente, las notas graves provocan vibracion
en la fosa clavicular del pecho, y los huesos nasales y frontal perci-
ben Ia vibracion de los agudos, pero eso es consecuencia, no causa,
del sonido, y “‘mandar la voz al pecho o 2 la cabeza” no es sinouna
manera familiar de hablar, de explicar las sensaciones que se perci-
ben, nunca una realidad objetiva. Lo que si es real, es que la boca,
tinico resonador con suficiente flexibilidad para ser aprovechado,
debe favorecer las diversas frecuencias de vibracion. Es sabido que
a mayor frecuencia corresponde un menor “‘largo de onda”; de esta
sencilla verdad se desprende que el resonador boca, abierto en toda
su amplitud, favoreceri mejor los graves que los agudos, y que al
reducirse en la proporcién debida, apoyari la menor longitud de
onda de los agudos, facilitando su produccién: es, por lo tanto,
erronea la teoria de que se¢ debe abrir lo mas posible la boca para
atacar los agudos; tal cosa provoca solamente la “voz abicrta” o
“sguaiata”’, como dicen los italianos, que es proxima pariente del
falsete. A este reducir el resonador para mejor emision del agudo,
es lo que en otras escuelas se llama “cubrir” la voz, con otra figura
de lenguaje que también resulta peligrosa, pues es ficil confundir
“‘cubrir” con ‘‘cerrar”, lo cual es perjudicial. Ese “cubrir” trata de
expresar, solamente, la reduccion de la boca considerada como
resonador, es decir, disminucion de sus dimensiones interiores
mientras sc cleva cl paladar blando, sin que ello provoque un estre-
chamiento de los labios que, ademis de obstaculizar la proyeccion
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de la voz, deformaria la diccion, haciéndola tal vez ininteligible.

La colocacion correcta del resonador boca es, pues, importante
no sdlo para la ficil produccion de la entonacion, sino para la cali-
dad misma de! sonido: una voz demasiado “abierta” pierde calidad,
nobleza y expresion; si estd demasiado “cerrada” disminuye su
proyeccion y adquiere el desagradable timbre que graficamente se
ha designado como “entubado”, es decir, que parece provenir del
fondo de un pozo. Por otra parte, si, como ya hemos dicho, el re-
sonador boca debe obedecer los requerimientos de la precision
tonal y de la nobleza de timbre, los movimientos de los labios nun-
ca deben abandonar su correcto funcionamiento para la produc-
cion de los timbres bésicos del idioma en que se esti cantando:
aquf 5 donde se presenta esa aparente contradiccion, a la que ya
hemos aludido, entre buena impostacién y buena diccidn, contra-
diccién que es totalmente artificial pues la impostacién tiene su
sede en la laringe, la faringe y el paladar, mientras que la diccién
dcpende de los labios y la lengua, de modo que, si ambas son co-
rrectas, no hay oposicion entre ellas. Los sonidos auxiliares del
idioma, por su parte, rara vez son objeto fundamental del canto, el
cual se desarrolla casi totalmente sobre los timbres bdsicos; y en
cuanto a los ataques, que suponen oclusion y liberacién de la co-
lumna de aire, por su propia naturaleza nunca son cantados, de
modo que nada tienen que ver en este problema: no hay modo
de impostarlos ni de desimpostarlos. Si el cantante imposta su voz
correctamente, dando toda libertad a su laringe, controla debida-
mente su afinacién a partir de su oido, y cuida el adecuado movi-
miento de sus labios, lograri simultineamente perfecta diccion,
perfecta emision del sonido con una hermosa calidad, y perfecta
afinacién.

No podemos terminar este capitulo sin mencionar otra de las
tradiciones inaceptables del canto, la cual desgraciadamente ejerce
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gran fascinacion sobre el principiante: el “‘gran agudo final” emiti-
do a toda voz, que provoca casi seguramente el aplauso, aunque el
resto de la interpretacion haya sido mediocre. En primer lugar, la
mayoria de esos agudos “‘tradicionales’ no existen en la partitura,
y es evidente que si el autor los hubiera querido, los habriz escrito.
En segundo lugar, no faltan casos en que ¢l autor pide un pianissi-
mo terminal, y el cantante, muchas veces por simple deficiencia
de técnica —es mis ficil la plena voz que el murmullo— emite un
“trompetazo” que desfigura la expresion de la frase musical. Y por
Gltimo, al agregar un agudo donde el autor no lo puso, frecuente-
mente se trastorna la marcha arménica del trozo, calumniando la
musicalidad del compositor. Como en el caso de los “calderones”
antes mencionados, corresponde al cantante, si es verdaderamente
un artista musical, acabar con esas tradiciones viciosas, y educar al
publico enseiidndole a aplaudir no los efectos circenses, sino la
calidad artistica.

Hemos recorrido asi los recursos de expresion que el autor
aprovecha en su partitura, y exige del intérprete. Pero es una enor-
me verdad aquello que decia el gran director de orquesta Pierre
Monteux: ‘‘La musica es lo que no estd en la partitura, signitican-
do con ello que son los matices levisimos de “‘tempo”’, intensidad
vibrato, ataque y mil cosas mis, los cuales no son anotables, los
que realmente van a constituir la culminacién de la expresion
musical. Si, como ya hemos dicho, €l cantante encuentra en la par-
titura la guia de los recursos de expresion que ha de utilizar, lo
cual no sucede con el actor que habla, es importante sefialar que
tal guia no es perfecta ni exhaustiva, y que quedan muchos porme-
nores que deberdn ser creacion del intérprete, el cual debe comple-
tar, adivinando las intenciones del autor, lo que la partitura no
sefiala, pero evitando el desfigurarla. Esti muy de moda ahora
interpretar las obras “viejas’’ “‘poniéndolas al dfa, remozdndolas”,
lo cual es falso de toda falsedad: si una obra de arte es valiosa,
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nunca es ‘‘vieja”, sino permanente, y ese pretendido remozarla es
simplemente desfigurarla. El mismo Monteux preguntaba: ** ¢Quién
se sentirfa autorizado para ir al museo, y poner un poco miés de
rojo en la nariz de un Rembrandt?”. Pues si consideramos que las
obras de arte plasticas son respetables, por 1a misma razon debe-
mos respetar las obras escénicas y musicales tal como las pensé su
creador: tan inaceptable artfsticamente seria vestir de bikini a la
Venus de Milo, o armar con un revolver al David de Miguel Angel,
como desfigurar escenarios, vestuario y sobre todo la musica de
una obra consagrada. Si al intérprete no le agrada la obra como la
concibid su autor, nadie lo obliga a cantarla; pero si la canta, respé-
tela en todos sus aspectos: como tode msico, el cantante debe
“servir a la miisica”, y nunca “servirse de ella”.

EJERCICIOS

Cuando se hayan dominado a la perfeccidén la respiracién en
todos sus aspectos, y la impostacién con toda su libertad de emi-
sion especialmente en la produccion de los timbres bdsicos del
idioma, y se haya alcanzado suficiente habilidad en la diccién inde-
pendizando los movimientos labiales de las diversas posiciones de
los resonadores, todo ello en la voz hablada, habra llegado el mo-
mento —y no antes— de comenzar a entrenar la expresion cantada,
por medio de *‘vocalizaciones’, nombre que se ha dado tradicional-
mente a los ejercicios iniciales del aprendizaje del canto. En el caso
de éste, a diferencia de lo que sucede con la voz hablada, no es
posible sefialar ejercicios independientes para cada uno de los re-
cursos de la expresién, pues dada la naturaleza misma del canto,
cualquier ejercicio incide sobre los diversos parametros, y por lo
tanto se hace necesario considerar en un solo apartado la totalidad
de los ejercicios sugeridos para el estudiante de canto.

Antes de entrar en la enumeracién de ellos, conviene hacer
algunas observaciones importantes:
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Primera: Es importante darse cuenta de que, en la practica, un
“'maestro de canto’ es una imposibilidad real. Al ensefiar su habilidad,
el maestro de cualquier otra técnica puede intervenir directamente
en lo que el alumno hace: ¢l de piano supervisari y modificari fisi-
camente la posicion de las manos del alumno sobre el teclado; el de
pintura mezclard los colores y corregird materialmente las pincela-
das de! principiante; pero el maestro de canto s6lo puede percibir
el resultado del trabajo de su alumno, sin poder vigilar ni intervenir
directamente en la posicion de su laringe, la tensién de sus cuerdas
vocales, la elevacion de su paladar blando, etc., todo le cual estd
fuera de su alcance; por lo tanto, sélamente puede adoptar el papel
de un guia, de un indicador: es el alumno quien, mediante un in-
tenso y entregado trabajo personal, tendra que entender lo que
conviene hacer, encontrar la manera de hacerlo con sus propios or-
ganos que sélo él puede manejar, y en definitiva ejecutarlo en la
forma que mejor convenga a su organismo, pues su maestro sola-
mente puede suponer cudles son las causas de tropiezo y sugerir la
solucién, que el alumno debe realizar en la medida en que entienda
lo que el profesor sugiere, y en que la sugestién misma se acomode
a sus condiciones personales, ya que no hay dos organismos exacta-
mente iguales. De lo cual se deduce que el trabajo del alumno mismo
es fundamental, y que en realidad €l es su propio maestro de canto.
Sin embargo, su testimonio personal no es confiable, sobre todo en
las primeras etapas del aprendizaje: recuérdese siempre que mien-
tras mejor nos ofmos a nosotros mismos, menos bien nos oyen los
demads, como se explicod en la pag. 67. Por lo tanto, un oido ajeno,
confiable y enterado, es indispensable, y solo podra ser reemplaza-
do, y muy relativamente, cuando el adelanto del alumno sea noto-
rio, por una grabadora fiel que le permita apreciar objetivamente lo
que va realizando, en cuyo caso, sitlese el micré6fono a no menos
de tres metros del cantante para percatarse de si la voz “‘corre” o
no; cuando el microfono esta mds cerca, su testimonio no es con-
fiable. Pero recuérdese siempre que son los alumnos los que hacen
famosos a sus maestros y no viceversa: haber sido maestro de Caruso
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fue la gloria del maestro Vergine, pero no todos los alumnos de
Vergine fueron Carusos. . .

Segunda: Aunque la deficiencia popularmente conocida con el
nombre de “mal oido” —dificultad mayor o menor, o total incapa-
cidad de reconocer o reproducir vocalmente, o ambas cosas, el
tono que se pretende— por regla general desvia de la misicay es-
pecialmente del canto a quienes la padecen, no falta sin embargo
quien, dotado de una bella sonoridad de voz, quiere llegar a domi-
narla musicalmente. Los ejercicios que a continuacion se enumeran
pueden ser importantes, ya que determinarin las posibilidades de
que el defecto sea superado.

En los casos aparentemente mds serios, el estudiante ni siquiera
distingue si dos tonos sucesivos que se¢ le propongan constituyen
un movimiento ascendente o descendente; esto puede deberse a los
defectos de audicién o de fonacion que seiialaremos después, pero
también, con cierta frecuencia, a desconocimiento o falta de com-
prension de la nomenclatura tradicional de la miisica. Para averi-
guarlo, habra que comenzar, antes de intentar ningln ejercicio de
canto propiamente dicho, por “educar’ el oido mediante repeti-
dos ejemplos de entonacion, comenzando por dos notas sucesivas
con amplio intervalo, sea ascendente ¢ descendente, hasta que el
movimiento sea inequivocamente reconocido; a continuacion se ira
estrechando el intervalo para crear claramente el concepto de “su-
bir” o “‘bajar”. Asegurado ese primer paso, se propondran ejemplos
de tres notas, producidas primeramente en el mismo sentido, y mas
tarde “angularmente’ o sea que si el primer intervalo propuesto
fue ascendente, el segundo serd descendente, o viceversa, hasta que
no haya ningin error de apreciacidon. Durante estos ejercicios, cl
alumno no debe cantar ni tratar de hacerlo, sino so6lamente oir ¢
identificar el movimiento tonal.
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Inténtese en seguida la reproduccién cantada del sonido escu-
chado, comenzando con notas aisladas; se buscari la perfecta ento-
nacién de cada sonido. Cuidese mucho en este ejercicio de mantener
al alumno dentro de su tessitura central, determinada en la forma
que abajo se sefiala, para no agregar a los problemas de entonacién
dificultades de emision. Si con estos ejercicios se logra una buena
afinacién, podemos considerar resuelto el problema; pero mds tar-
de, cuando se llegue a los ejercicios de extension de la voz, deberd
prestarse gran atencion a la afinacién, cuiddndola muy especial-
mente cuando el salto intervilico sea mayor de una tercera.

Muche mais dificil de solucionar es el caso de gue, percibido
correctamente el tono, resulte imposible para el alumno reprodu-
cirlo fielmente: en muchos casos ¢l mismo se da cuenta de quela
nota que canta no es la que se le pide; el problema generalmente es
de solucion ardua, pues tiene su origen en una defectuosa trasmi-
sion nerviosa de la orden del oido a las cuerdas vocales; sin embar-
g0, cuando el interés del alumno es extremado, conviene insistir en
los ejercicios de entonacién que, probablemente con mucha lentitud.
quizds obtendrdn éxito lograndose la reeducacién de la trasmision
nerviosa inconsciente; pero nunca se pase a ejercicios de vocaliza-
cién propiamente dichos mientras la afinacién no esté asegurada,
pues lo Gnico que se lograria serfa afirmar los defectos que se deben
eliminar, comprometiendo la totalidad del estudio.

Si el alumno no solo produce tonos distintos de los que se le
piden, sino que ni siquiera se percata de ello ain cuando se llame
su atencidn sobre ¢l error, es evidente, si el problema persiste tras
algunos ejercicios, que mds vale abandonar la partida pues el defec-
to orginico no solo estd en la trasmision de la orden, sino en la
percepcién auditiva misma, la cual por experiencia hemos llegado
a considerar insalvable: el intento de ensefiar a cantar a una perso-
na afectada por tal defecto equivaldria a ensefiar a pintar a un
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daltonico. Mas de un “aullante” famoso sufre esta deficiencia, y lo
peor es que su fama, alcanzada a través de la publicidad, contagia
de su mal oido, y hace aprobar sus aberraciones tonales al pablico
poco preparado, que aplaude entusiasta cosas artisticamente horri-
pilantes.

Tercera: Como ya se ha dicho, y conviene ahora reafirmar, no
es posible, en la mayoria de los casos, clasificar acertadamente la
voz del alumno mientras no haya un principio de desarrollo de ¢lla.
Conviene, pues, que los pnmeros ejercicios se hagan en la comoda
region tonal que corresponde al registro central de su voz hablada,
determinado en la forma sefalada para ello en la pag. 157. Para
cada voz sera distinta esta region comoda que probablemente co-
rrespondera —aun no podemos afirmarlo con certeza total a estas
alturas del aprendizaje— a la tessitura de la voz del interesado.
Transporte, pues, ¢l profesor los ejercicios que indicamos, a esa
region tonal segn convenga en cada caso. Los anotamos comen-
zando en un dog, tessitura generalmente aceptable para las voces
femeninas, salvo las muy claras —probables sopranos ligeros— que
se sienten mds comodas usualmente a partir de un mibg. Estas
entonaciones, evidentemente, seran trasportadas una octava abajo
para las voces masculinas (1). Sin embargo insistimos en que esto ¢s
sOlamente una sugestion aproximada, quedando la alwra de la vo-
calizacion al criterio del maestro en cada caso particular. Recuérdese
que, parodiando la famosa frase médica, “no hay voces, sino can-
tantes”, y a cada uno corresponde un trato personalizado.

Aunque ¢l cantante, evidentemente, solo producird la linea
melodica sefialada en cada ejercicio, conviene que el maestro dé a
esa linea un acompafiamiento armoénico en el instrumento que se
utilice —generalmente un piano, pero nada se opone a que se em-
plee un organo, un armonio, un acordedn, una guitarra, etc., co-
rrectamente afinados—. Tal acompafamiento, que proporcionauna
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base de entonacién al cantante, le acostumbrara ademds a distin-
guir entre la melodia que él debe cantar y otros tonos simultaneos,
evitando que se deje arrastrar por entonaciones que no le corres-
ponden. Mas tarde, el maestro eliminari de su acompanamiento
instrumental la linea melodica, concretindose al apoyo armaonico,
a fin de comprobar Ja afinacion del cantante cuando carece de una
linea melddica paralela.

Cada uno de los ejercicios se anota en su afinacion inicial, pero
deberi repetirse subiendo por semitonos, sin rebasar, sin embargo,
entre la nota inicial del primer ejercicio y la nota mas aguda de su
ultima repeticion, el intervalo que para cada grupo se seiala. No
hace falta decir que, si el ejercicio es de ambito corto, podri ser
repetido varias veces, mientras que si ¢s extenso, su repeticion a
diversas alturas serd reducida. Debe ponerse inflexible limitacion a
la impaciencia del alumno por alcanzar tonos agudos: son éstos los
ultimos que deben intentarse, ya que su impostacién, como antes
hemos explicado, supone dificultades especiales. Asegurese en pri-
mer término la tessitura central, después extiéndase la voz hacia el
grave, y por ultimo sibase muy gradualmente, asegurindose de
que, mientras un tono no se haya emitdo perfectamente, no se
pase al siguiente. Mds vale ir lentamente pero con firmeza, que
exponersc a fracasos ruidosos por demasiada prisa. Téngase en
cuenta también que cada voz comporta problemas distintos, y por
lo tanto el adelanto se hard a muy diversas velocidades: tal ejercicio
que uno superd sin sentirlo, comportara serios problemas para otro, e!
cual tal vez pasard mas tarde como galgo a través de otro ejercicioen
que el anterior se habri “empantanado”. Como cadavoz es distinta
en todos sus aspectos, se requicre gran experiencia para manejar acer-
tadamente su desarrollo, sin causarle perjuicios tal vez irreversibles.

Cuarta: Cada ejercicio debe iniciarse con el “timbre neutro’
mencionade cn la pdg. 68; cuando sc haya dominado en esa for-
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ma, practiquese sobre “a”, luego sobre ‘0", y mas tarde alternando
estos dos timbres basicos dentro del mismo ejercicio: la emision y
el alcance no deben variar en lo minimo. Cuando ellos estén domi-
nados, ejercitense “‘e¢”’ ¢ “i”, altérnense luego los cuatro; y sola-
mente al final inténtese la “u’’. Estos cambios de timbre bdsico no
deben alterar ni el timbre fundamental de la voz, ni la emision, ni
el volumen de ella, y, bien logrados, serin perfecta base para la co-
rrecta diccion, tan importante en el canto como en la elocucién

hablada.

Presentamos los ejercicios en varios grupos, segun sus objetivos
inmediatos. Por ningun motivo debe pasarse al grupo siguiente si
no estan completamente logrados los propositos del anterior; pero
en cambio no serd inoportuno regresar de cuando en cuando a {os
primeros gjercicios aunque estemos ya en los més adelantados: las
bases siempre deben ser objeto de afirmacion.

PRIMER GRUPO:

Los ejercicios de este grupo no deben rebasar entre sus extre-
mos de entonacion el dmbito de una quinta. Tienden alograr buena
afinacion, correcta impostacion y perfecta estabilidad de volumen
en la region central de la voz. Comenzaremos por practicar largas
notas tenidas, independientes, con volumen natural: querer dar
demasiada intensidad es cansarse indtilmente; tratar de cantar a
media voz requiere una impostacién totalmente lograda y un
dominio de diafragma dificilmente alcanzado ain por el que co-
mienga a cantar, aunque ya lo haya logrado en lavoz hablada. Cada
nota debe durar cuanto lo consienta la respiracion, amplia, pero no
forzada, v debera respirarse profundamente entre nota v nota:
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Repitase cada nota el nimero de veces que sea necesario, hasta
alcanzar las finalidades anotadas. Después intente ¢l siguiente semi-
tono, y asi sucesivamente hasta alcanzar el dmbito maximo senala-
do para este grupo. Desciéndase después, siempre por semitonos,
hasta la nota inicial. Concédase un breve descanso, ¢ inténtense
ahora las notas tenidas sin seguir la secuencia semitonal,sino saltando
de una a otra disjuntamente, manteniendo siempre su independen-
cia. El objetivo se considerard alcanzado cuando la estabilidad de
12 nota sea perfecta en cuanto a afinacion, volumen y timbre, den-
tro del cual sdlo son admisibles las variantes necesartas para la
produccidén de los timbres de diccidon: no se permita que el timbre
general se desvirtde por nasalizacion (cuidado especial enla e’y
en la “i”, y mas aiin en la “‘u”’), engolamiento, demasiada apertura,
falseteo, etc. La voz debe siempre sonar viva, activa: no se tolere la
voz descolorida, muerta, que no es sino destimbramiento pernicioso.

Alcanzadas las finalidades de ese primer ejercicio, pasemos a
ejercitar el correcto cambio de entonacién, primero por grados
conjuntos, sin sobrepasar ¢l intervalo de segunda:

A
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Luego, intentemos el ambito de tercera:
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siempre trasportando ¢l ejercicio hacia arriba, por semitonos, sin
rebasar ¢l ambito maximo- sefalado para el grupo, y regresando al
punto de partida.
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El siguiente ejercicio intentara [a afinacion en grados disjuntos,
eliminando el tono intermedio del anterior:
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Ampliemos después el ambito a una cuarta:

A
#5 3 N |

=
=

=~
-

t——
! 1 | N
.

ejercicio que, evidentemente, s6lo se podra practicar por ahora en
tres alturas, ya que la ltima nota de la tercera de ellas alcanzara el
ambito miximo sefalado para este grupo de ejercicios.

Y por Gitimo alcancemos en un solo ejercicio el imbito de quinta:
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Dentro de ese ambito de quinta, variemos el ejercicio entrenan-
do los grados disjuntos:
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En estos tres ultimos ejercicios, que por s{ mismos alcanzan el
ambito maximo de este grupo, no podra, por ahora, hacerse tras-
porte ninguno; pero mas adelante estos mismos servirin como base
de “‘calentamiento’ de la voz en cada leccidn, y entonces serd no
solo posible, sino indispensable, trasportarlos.

Es importante obtener con firmeza los objetivos de este primer
grupo, ya que son lo fundamental del canto, y constituyen, por
otra parte, el cimiento firme de una buena linea de canto.

SEGUNDO GRUPO:

Estos ejercicios inician el cultivo de la extension de la voz. Sin
perder las cualidades logradas con el dominio del grupo anterior,
extenderemos el dmbito de la vocalizacion hasta una octava entre
sus dos extremos tonales. Partamos del ejercicio # 6, con sus va-
riantes #s 7 y 8, ejecutandolos en distintas alturas siempre traspor-
tadas por semitonos, cuidando de no “golpear” la nota mis aguda
de cada ejercicio, la cual debe ser emitida con la misma facilidad
que las demas, pues ninguna de las notas entonadas debe ser pre-
ponderante por su timbre ni por su volumen. La velocidad de la
vocalizacion debe ser moderada: ni alargar demasiado cada nota, ni
apresurarla sin medida: adn no estamos trabajando la agilidad, que
vendrid después, cuando la afinacién y la emision de la voz estén
totalmente aseguradas.

Dominados en sus distintos grados de altura los tres ejercicios
mencionados, intentemos el siguiente, que cubre un dmbito de
sexta, y que cn la practica encontraremos muy provechoso, pues
asegura la libre y bella emision de la nota superior. Afirmada la
quinta de la fundamental en la forma propuesta en el ejercicio
# 7, agreguemos una nota mis, la sexta de la inicial, en la cual la
voz, apoyada en el tono anterior, debe “derramarse” con toda liber-
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tad, sin caer, naturalmente, en la voz abierta ni menos en el falsete:
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Sosténgase la nota superior, procurando su perfecta y bella emision,
¢ intentando, hasta lograrlo, un moderado crescendo-diminuendo
sobre ella.

Es importante nunca terminar un ejercicio sin haber regresado
a las afinaciones graves, para que la voz descanse. Oportunamente,
segin lo aconseje el rendimiento de la voz del alumno, debera ter-
minarse el ejercicio medio tono o un tono entero abajo de donde
se empezd. Si el ejercicio se inici6 con
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podremos, descendiendo siempre por semitonos, aventurarnos hasta
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con lo cual comenzaremos a trabajar el registro grave; pero no se
apresure este descenso. Exijase al alumno que las notas graves sean
emitidas con toda libertad, sin forzar su emisién ni tratar de oscu-
recer su timbre “entubindolas” o “engolandolas”. E! volumen en
el registro grave es siempre menor que en el registro central; cuide-
se de no exagerarlo, sobre todo si se estd trabajando con una voz
que probablemente se revele en definitiva como contralto o bajo,
en cuyo caso el alumno, engolosinado por su timbre oscuro y su
facilidad de emisiéon en el grave, tendera a “inflar” estas notas.
Lograda la correcta emision de una nota grave, tdmese ésta como
punto de partida para los ejercicios subsiguientes, tratando, con
toda prudencia, de extender la voz hacia abajo, un semitono en
cada clase tal vez, hasta encontrar el limite grave de la voz, lo cual
serd muy Gtil cuando iniciemos la extension hacia el agudo.

TERCER GRUPO.

Encontrado el Iimite grave de la voz, y dominados los registros
grave y central, conviene comenzar l2 conquista del registro agudo,
siempre el mas dificil y peligroso. Téngase en cuenta que este regis-
tro obedece a una tensién cada vez mayor de las cuerdas vocales,
que comporta diversos peligros, siendo el méximo, afortunadamente
remoto, la “ruptura’” o lesién permanente de uno o ambos tiro-ari-
tenoideos, que estropearia la voz irreversiblemente. Pero alin sien-
do remoto este peligro, no conviene pasarlo por alto, y aconseja la
mayor parsimonia al extender la voz hacia arriba. Comencemos
pucs, por ascgurar el registro centro-agudo, que corresponde, en
términos generales, a la quinta que sigue a la primera octava de la
voz. A cstas alturas del estudio, ya debemos tener una clara proba-
bilidad del timbre del alumno, revelado por los ejercicios anterio-
res, v confirmado (nunca determinado) por la extensién de la voz
hacia cl grave. Teniendo en cuenta esa probable clasificacién, atin
no definitiva —s0lo en casos muy raros puede llegarse a una clasifi-
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cacion definitiva, y abundan los ejemplos de cantantes que, en la
caspide de su carrera, se dan cuenta de que han estado cantando
fuera de tessitura, y se revelan como extraordinarios tenores, por
ejemplo, cuando todo el mundo los ha aplaudido como baritonos
hasta entonces—, intentaremos alcanzar la extensidon teérica que
corresponde a su voz, segun el cuadro de la pdg. 205, comenzando
como ya se dijo, por el registro centro-agudo, cuya tessitura corres-
ponde a la de las famosas “‘notas de paso’”’, error que hemos ya
mencionado, pero que conviene recordar para evitar una falsa im-
postacion de esta region de la voz.

Es evidente que, comenzando estos ejercicios ya con una octa-
va de dmbito, no podrin ser muchos los trasportes gue se realicen.
Comenzaremos por extender la voz una quinta hacia el agudo. La
extension que sefialan los ejercicios siguientes es la generalmente
conveniente para tenores y sopranos; los baritonos y mezzosopra-
nos los ejecutardn una tercera mis abajo, sin rebasar porel agudo el
mibg o el mibg segiin el sexo, y contraltos y bajos se detendrin un
tono mais abajo. Habr, pues, en sus casos, que comenzar los ejerci-
cios en tonalidades mis graves, para llegar a los limites scialados.
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En este ejercicio, la nota que debe cuidarse especialmente cs la
primera del segundo compis: Iz tltima del anterior debe ser tratada
como una prepracion de la nota importante, sin descuidar, sin em-
bargo, su correcta afinacién. La velocidad general del ejercicio, sin
ser exagerada, debe ser mdis igil que en los anteriores, y las ligadu-
ras claramente ejecutadas. Como es facil observar, estamos tratando
de impostar perfectamente la séptima de la nota inicial. Tratemos
ahora de alcanzar con perfeccion, y sosteniéndola, 12 octava:
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Alarguemos ahora 1a extension hasta una novena:

- T

Este ejercicio comienza a plantear problemas de agilidad, pero
no se exagere su velocidad, sobre todo al comenzar a utilizarlo. La
nota aguda debe ser atacada con toda limpieza, sin detenerse en
ella, pero sin ‘‘golpearla” tampoco, y el volumen y ¢l timbre deben
conservarse tan uniformes como sea posible. Cufdese mucho de no

$_"

“falsetear”, especialmente cuando se haga el ejercicio sobre “e” o
sobre “i".

Este grupo de ejercicios requicre mayor cuidado y perfeccién
atin que los anteriores: no se apresure el paso al siguiente, mientras
el limite del 4mbito vocal propuesto en éste no haya sido domina-
do a la perfeccion.

CUARTO GRUPO.

Asegurados los registros grave, central, y centro agudo, empren-
damos la drdua labor de dominar el agudo. Si ciertamente existen
voces en las cuales este registro resulte el més ficil, no son, induda-
blemente, la regla general: la conquista del agudo bien colocado y
bello es el problema fundamental de la mayorfa de los estudiantes.
No se desespere, pues, el alumno, con la lentitud del progreso.
Ahora bien, hay dos clases de desesperaciones, ambas negativas: la
del que abandona la partida creyéndola imposible, y la peor aiin del
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que, para quitarse de problemas, ejecuta el agudo de cualquier
modo, con tal de que salga voluminoso, sin que importe mucho la
afinacion ni la calidad del sonido: se trata solo de sorprender al
auditorio, aunque el resultado semcje mds un grito que una nota
musical.

Para acceder al registro agudo, utilicense, cada vez en afinacién
mas alta, los ejercicios 10, 11 y 12. Tritese, con parsimonia y lenti-
tud, de completar las dos octavas de extensién a partir del 1imite
grave descubierto con los ejercicios finales del segundo grupo.
Logrado ese objetivo, repasemos 1a homogeneidad de timbre, me-
diante extensas vocalizaciones que pasen por todos los registros.
Comencemos por una extensiéon de octava mis tercera:
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Y luego, octava mas quinta:
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Para eventualmente, y sélo cuando se tenga asegurado el reyis-
tro agudo, intentar la doble octava:
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Estos altimos ejercicios, evidentemente, sélo podran ejecutarse
en una o dos tonalidades, salvo por la voces definidamente ligeras,
cuya extension, como sabemos, es normalmente mayor; mientras
tal vez las voces graves masculinas (bajo, y sobre todo sub-bajo)
diffcilmente lograran ejecutarlas aflin en una sola tessitura.

Conviene insistir en que un agudo no sélo por serlo es ya meri-
torio, sino que tiene que poseer todas las cualidades de cualquier
otra nota de la voz: belleza y homogeneidad de timbre, imposta-
cidn correcta, afinaciéon perfecta, elasticidad de volumen, etc.
Respecto de la afinacidn, es muy frecuente el defecto, y habré que
prevenirlo cuidadosamente, de “calar” o sea no alcanzar la frecuen-
cia debida en las notas agudas. La causa de ello es evidentemente
fisiologica: las cuerdas vocales no logran ficilmente grandes tensio-
nes; pero ello no es una excusa para el defecto, sino que sélo redun-
da en un mayor trabajo y mds tesonero estudio. Menos frecuente
es el caso contrario, en el cual el cantante desafina subiendo de
tono, ‘“‘crescendo’” segiin la nomenclatura italiana, pero también se
presenta. Un fino oido, debidamente entrenado, ayudarid mucho a
prevenir ambos tropiezos.

QUINTO GRUPO.

La extension de la voz debe complementarse con su ductilidad.
En primer término, lo referente al volumen: Ejectitense varios ejer-
cicios anteriores, los #s 13 y 14, por cjemplo, con ese objeto.
Duplicando ¢l cjercicio sin interrupcion, cantese la primera vez a
toda voz, y la segunda en pianissimo, como un eco: en esa segunda
parte no deben alterarse impostacion ni afinacién; inviertase luego
el procedimiento, comenzando por pianissimo y pasando a forte o
a fortissimo. En el registro agudo se experimentaran especiales difi-
cultades para lograr la media voz correctamente impostada, sin caer
en el falsete, pero debe insistirse hasta lograr el objetivo. Utilicese



232 Educar la Voz Hablada y Cantada

también el ejercicio # 15 variando el volumen en sucesivas ejecucio-
nes separadas tan solo por breves interrupciones que no entorpez-
can ¢l flujo de la melodfa, y que sean indispensables para respirar
“robando’ aire, con lo cual se ejercitard simultineamente el domi-
nio del fiato.

Por ltimo, entrénese la agilidad, la cual supone unaimpostacion
completamente dominada. El mismo ejercicio # 15, ejecutado cada
vez con mayor velocidad, puede ser una base, y conviene inventar
otros semejantes. Pongase especial empefio en no falsear la afina-
cién, que debe permanecer siempre cristalina, evitando, sobre todo
en las escalas, el resbalar de una nota a otra, convirtiéndolas en
“portamentos”, o sea ¢l paso de la afinacion por todos los micro-
tonos intermedios entre las notas de la escala. Cualquier agilidad
que no es nitida, resulta inaceptable.

Corresponde a este grupo la ejecucion del trino, o sea la ripida
alternancia de dos notas vecinas, separadas usualmente por un se-
mitono. El trino auténtico se obtiene por accion de las cuerdas
vocales, que ripidamente cambian de tension para producir ambas
notas; esto no es ficil, y por lo tanto requiere mucho entrenamien-
to. Comiéncese alternando las dos notas lentamente, afirmando su
afinacién; y auméntese después la velocidad gradualmente, de ejer-
cicio en ejercicio, evitando sobre todo el error de sustituir el verda-
dero trino por cierta ondulacion de la entonacion producida por
un indebido estremecimiento del diafragma, a la manera que los
instrumentistas de aliento emplean para obtener cierta clase de
vibrato. En la voz, €l resultado de ello no es en realidad un trino,
sino una especie de trémolo, que ala larga puede provocar el aflo-
jamiento permanente de la tonicidad del diafragma, degenerando
en auténtico trémolo incontrolable, muerte prematura de mids de
una voz privilegiada. Si el trino resulta demasiado dificil, lo cual
acontece con mayor frecuencia en las voces cuyo timbre es mas
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oscuro, o que poseen un considerable “‘squillo™ que dificilmente se
hermana con el trino, es preferible abandonar éste antes de poner
en peligro la estabilidad de la voz.

Otro aspecto de la agilidad son las notas sueltas, desligadas, des-
de el simple “sciolto” que articula claramente cada nota sin dismi-
nuir su duracion, hasta el “picchettato’” que, reduciendo a l2 mitad
de su duracién las notas senaladas con un punto sobre su cabeza,
separa con pausas equivalentes una nota de otra. Este tltimo supo-
ne una serie de ataques breves y precisos, manejados diafragmatica-
mente, en la forma expuesta al hablar de la duracion del sonido. Los
ejercicios del grupo anterior pueden utilizarse para este proposito.

El haber dominado estos ejercicios no supone haber terminado
el aprendizaje, sino sélamente haber establecido bases firmes para el
canto. Habrd que regresar frecuentemente a los ejercicios ya supe-
rados, para ejecutarlos con distintos volimenes de voz, distintas
velocidades, distintos matices, etc., hasta alcanzar un facil domi-
nio de fa técnica vocal, que nunca sera perfecta, pues siempre habra
algo mds que intentar y que lograr. Para apoyar esos incesantes
progresos, existen colecciones de ejercicios de solfeo y canto espe-
cializados, que el maestro o el mismo alumno adelantado elegira
segin el objetivo que pretenda alcanzar, y las condiciones persona-
les de cada voz.

! Una observacion que tal vez no sea intitil: recuérdese que
las partes de tenor, escritas en clave de sol en segunda linea, deben
cantarse, en realidad, una octava abajo de lo escrito.
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ejercicios del grupo anterior pueden utilizarse para este proposito.

El haber dominado estos ejercicios no supone haber terminado
el aprendizaje, sino sélamente haber establecido bases firmes para el
canto. Habrd que regresar frecuentemente a los ejercicios ya supe-
rados, para ejecutarlos con distintos volimenes de voz, distintas
velocidades, distintos matices, etc., hasta alcanzar un facil domi-
nio de fa técnica vocal, que nunca sera perfecta, pues siempre habra
algo mds que intentar y que lograr. Para apoyar esos incesantes
progresos, existen colecciones de ejercicios de solfeo y canto espe-
cializados, que el maestro o el mismo alumno adelantado elegira
segin el objetivo que pretenda alcanzar, y las condiciones persona-
les de cada voz.

! Una observacion que tal vez no sea intitil: recuérdese que
las partes de tenor, escritas en clave de sol en segunda linea, deben
cantarse, en realidad, una octava abajo de lo escrito.



EL REPERTORIO

Evidentemente, seria absurdo superar las dificultades de estu-
diar canto sdlamente para vocalizar; el objetivo es aplicar lo apren-
dido ejecutando obras musicales. El acervo de las que forman el
bagaje de un cantante, se designa con el nombre de Repertorio.

La eleccion del mismo es de importancia indiscutible, pues no
a todos conviene, ni por calidad de voz, ni por interés artistico, el
mismo repertorio. En nuestro andlists del problema dejaremos a un
lado la mal llamada “masica moderna’ que ademas de ser antiqui-
sima en sus procedimientos y estructuras, tiene tan infima catego-
ria artistica, que no se justificaria el trabajo de aprender a cantar
para después ejecutar lo que es mis apreciado por el vulgo cuando
peor ejecutado estd, considerindose cualidad casi todo lo que en la
realidad artistica es defecto: gritos, desafinaciones, aullidos inhu-
manos, etc. Nadie que tenga un elemental sentido artistico se inte-
resa en nada de esto, por “‘popular” que se le suponga.

Dentro de la misica que merece atencién hay muchos campos
en qué trabajar, y alguno ha de ser el elegido: son contadisimos
—dlos hay, en realidad?— los cantantes que pueden desempeiiar
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gallardamente lo mismo la cancién tradicional, auténticamente
popular, que la alta misica de escena o de concierto, Una voz agra-
dable, pero de escasa extension y poco volumen, puede airosamente
abordar el género de la romanza ligera o del canto auténticamente
folklorico (1), mientras que se veria seriamente comprometida, y
harfa sentir claramente sus deficiencias si quisiera abordar el géne-
ro concertistico y aiin mds el escénico. Y entre estas dos especiali-
dades también conviene elegir, ya que “quien mucho abarca, poco
aprieta” como dice el sabio refran: no son las mismas las cualida-
des requeridas para cantar 6pera que para dedicarse al concierto.
En este 1ltimo, la ductilidad de la voz, la pureza de emision, el
finfsimo matiz son esenciales, aunque la extensién no sea de im-
portancia fundamental ni el gran volumen constituya condicidn
indispensable. Como ya se ha dicho, un cantante de concierto, de
“lied” para usar ¢l término consagrado, es un declamador que can-
ta, y es su preciosismo, mas que sus facultades, lo que lo hace
valioso. En cambio, el cantante escénico debe enfrentarse a un
dmbito aciistico generalmente mas grande, a una necesidad de ex-
presidn mds intensa, a mayores exigencias vocales, en una palabra,
a una teatralidad equivalente a la de un actor; y, en el caso de la
comedia musical, de la zarzuela, del signspiel, deberd agregar la fa-
cilidad de pasar sin transicion molesta del canto a la palabra, ade-
mas tal vez de bailar, etc.

Elegido el género en el cual se pretende triunfar, lo cual debe
hacerse teniendo en cuenta las propias facultades e inclinaciones,
habré que ser fiel a él, en dos sentidos: lograr dominar, en primer
término, el estilo necesario; y en segundo lugar, pero no menos
importante, no falsear el género para lucimiento personal. Nos
estamos refiriendo evidentemente, al agregado de agudos operis-
ticos al final de canciones de origen folklorico; al empleo de
timbres y sonoridades teatrales en canciones infantiles, y cosas por
el estilo.
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Quien se dedique al concierto de arte, estudie muy profunda-
mente el aspecto estilistico y el ambiente historico que roded la
creacion de las obras que interpreta: no utilizan iguales recursos
de expresion, por ejemplo, Pergolese y Schubert; ni se debe dar
la misma intensidad expresiva a Caccini que a Ricardo Strauss.
Muchos principiantes, —y también desgraciadamente, no pocos
maestros— no toman esto en cuenta, y fiandose en la aparente sen-
cillez de la linea melodica y la poca extension vocal exigida, pre-
tenden comenzar su repertorio con canciones de los siglos XVIly
XVIII, las cuales, ademas del especialisimo estilo de época, requie-
ren una perfecta linea de canto, atn fuera del alcance de quien se
inicia; tales obras deben reservarse para cuando la voz ya totalmen-
te impostada, {a [inea de canto perfectamente dominada, y el cono-
cimicnto de la historia de la musica, permitan al intérprete darse
cuenta del porqué y el como de esas melodias pretendidamente
ficiles. Recuérdese que ‘‘la musica es lo que noestden lapartitura’,
v que no es lo mismo “hacer las notas’ que interpretar una obra
de arte. El concertista de canto, ademads, debe pronunciar correcta-
mente y con clar(sima diccién, todoes losidiomas que utilice, ya que
el texto de la cancion es tan importante como la misma musica; la
excusa de que “‘el pablico no entiende el idioma’ es inaceptable,
pues equivale a aprobar la venta de mercancia averiada aprovechan-
do laignorancia del comprador. Recuerde por otra parte el concer-
tista que sobre ¢l estrado, al lado de un piano o ante un grupo
orquestal, no tiene ¢l apoyo de la actuacién para trasmitir su men-
saje artistico, ¢l cual debe basarse {ntegramente en texto y misica,
v que ¢l estilo concertistico supone, antes que nada, discrecion y
bucn gusto: los grandes alardes vocales, la éxagerada gesticulacién,
estan fucra de Jugar cn el estrado.

Tipo transicional cntre el concierto y la escena son la cantata y
el oratorio: su masica es tal vez menos intima, menos preciosista,
pero también carecen de acrtuacion lo cual hace recaer igualmente
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sobre el estilo del género, sobrela perfeccidn técnica, en algunos ca-
sos de alta exigencia, y sobre la expresion musical, todo el mensaje.

El cantante escénico, con menores exigencias de preciosismo,
ya que esta sobre un tablado teatral, lo cual, como en el caso del
actor, requiere ampliacion de los medios expresivos, tiene en cambio
mayores responsabilidades en cuanto a extensidn de voz, volumen,
y expresividad dramatica, y a ello debe agregar todas las dificulta-
des de la actuacion. Aunque saliéndonos un poco del tema de la
voz, es oportuno senalar uno de los tropiezos mas frecuentes de los
actores cantantes —y desgraciadamente de algunos de sus maestros
de actuacidn, y hasta de ciertos directores de escenaimprovisados—
que no tienen en cuenta el distinto “tempo’ de elocucion entre la
palabra hablada y el canto, que salvo casos excepcionales es mucho
mids lento que aquella. Ello comporta, indispensablemente, un
“tempo’ irreal en la actuacion, cuya lentitud debe disimularse con
gran habilidad escénica, pues es inevitable si queremos hacer coin-
cidir l6gicamente la accion con la palabra. Lograr esto evita esos
momentos ‘‘muertos’’ de la actuacion operistica errada, en la cual
el actor se mantiene inmovil, perdiendo su personaje, v dedicado
tan solo a producir sus lindos sonidos vocales, olvidindose de que
estd en escena, encarmnando un cardcter v tomando parte en una
accion. Es cierto que en la escuela belcantistica y en sus similares
hav momentos en que la dpera se transforma en un concierto en
traje de caracter, v en que la accion de hecho se suspende, no sélo
para dar lugar a efusiones liricas, que serian actuables, sino a pasajes
puramente musicales, cuando no virtuosisticos, en los que no cabe
actuacion alguna; pero fuera de esos momentos —errores de una épo-
ca o de un estilo—, la inmovilidad escénica es imperdonable. Nada
mds grotesco que contemplar a dos enamorados que cambian apa-
sionadas frases de amor ardiente, mientras tomados de lamano, pero
a toda la distancia que les permite el largo de sus brazos, devoran
con la vista al director de orquesta, como si ¢l fuera el objeto de su
pasion.,
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El cantante de opera o de oratorio, al igual que el de concierto,
necesita poseer a fondo el sentido estilisticamente historico de la
obra gue interpreta: no se canta Verdi como Schoenberg, ni Rossi-
ni como Wagner. Y en este campo también, comenzar a hacer un
repertorio eligiéndolo simplemente por la aparente facilidad técni-
ca de un trozo, es erréneo: en la realidad es mucho mas dificil can-
tar bien tal “‘sencilla” melodfa de Bellini, que un apasionado arioso
de la escuela verista, erizado de agudos y de efectos vocales. Y aun-
que resulte insistente, es necesario repetir que no es aconscjable
para una voz “‘anfibia” el reino de la dpera, por las cxigencias de
este género respecto de la caracterizacién timbrica de sus persona-
jes. £n la opereta y en la zarzuela, erroneamente considerados por
muchos como “‘géneros menores” —en realidad es mucho mas difi-
cil, por mil circunstancias, actuar en ellos que cn }a dpera en lacual
no sc usa la palabra—, esas exigencias, aunque existentes, son mis
cldsticas, y un tenor corto de agudos puede desempeiar brillante-
mente los roles de baritono, por ¢cjemplo, mientras las voces feme-
ninas raramentc tropiezan con distinciones timbricas.

Otro sano conscjo es no abusar de las propias facultades: ello
es indispensable para no fracasar, pero no es facil mantenerse den-
tro de ellas cuando se es joven, ambicioso. . . y principiante, pues
la impacicncia empuja fuertemente. AGn entre los profesionales
avezados, no cs raro asistir a fracasos de tenores liricos que tratan
de cantar ¢l repertorio dramatico, de mezzosopranos empenadas
en scr sopranos “‘absclutas’ (2), de baritonos que, confiados en su
registro grave, abordan roles de bajo. Y si en un cantante experi-
mentado, tales propositos desorbitados llevan a veces hasta el final
prematuro de una carrera brillante, en un principiante son doble-
mente peligrosos, y mas de una fundada esperanza se ha perdido
porque ¢l intcresado pretendio ir mas alli de sus posibilidades.
Cuidese mucho ¢l principiante a este respecto: si, por ejemplo, es
cn realidad tenor heroico, espere a que la edad y la experiencia, al
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“‘asentar” su voz, le permitan abordar ese repertoric, y por lo pron-
to ahorre sus riquezas vocales, contentandose con el repertorio
lirico: asi llegard con mayor seguridad al apogeo de su carrera.

Otra consecuencia de la impaciencia es creer que basta un prin-
cipio de técnica y de arte cuando se tiene una hermosa voz: los
aplausos son embriagadores, y la tentacidén de quedarse en géneros
quc inmediatamente proporcionan éxitos, es grande, Pero recuér-
dese que la moda es pasajera, mientras que el estilo permanece. Tal
cantante de inmediato éxito popular obtiene contratos y entrevis-
tas, v vende discos es forma prodigiosa; pero unos afios después,
nadie se acuerda de su nombre, mientras que seguimos recordando
y admirando, en sus viejas grabaciones mecdnicas, a verdaderos
artistas muertos ya hace anos; y esas viejas grabaciones no mueren,
y llegan a alcanzar a la larga ventas superiores a las de los idolos del
momento. Si te quieres contentar con un relumbron effmero, con-
siguete un patrocinador que te convierta en objeto de comercio, y
lanzate a la publicidad que te pondrd de moda; si prefieres que las
generaciones futuras te mencionen como paradigma de arte, entré-
gate con pasién y perseverancia al trabajo y al estudio de la misica
realmente valiosa.

Una Gluma observacion: si verdaderamente amas, v porlo tanto
te interesa cantar perfectamente determinada obra, no te apresures
a “ponerla”, d¢jala dormir hasta que hayas adelantado bastante en
tu carrera. En otros ticmpos, nadic empezaba a formar un reperto-
rio antes de cinco o scis anos de vocalizaciones, pero la impacien-
cia acrual ya no consiente ese camino lento y seguro, de modo que
resulta inevitable que las primeras obras que se ponen, se pongan
mal. por deficiencia de técnica. Y una vez mal aprendida una obra,
no habrd adelanto téenico que supere satisfactoriamente el mal:
nunca sc cantara bien y confiadamente ese trozo, pues cada vez
que se aborde resucitaran los defectos con que se aprendid, aunque
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tales defectos no se presenten ya en otras melodias. Un ejemplo
ilustre puede darnos en qué pensar: Enrico Caruso nunca tuvo ple-
na confianza cn el si bemol de la *“Cancién de la Flor” de la dpera
Carmen, una de las primeras que interpretd, y cuyo agudo, alld en
sus principios, le supuso grave escollo; cada vez que la cantaba, con
ser ya el primer tenor del mundo, sufria al acercarse tal nota, que
nunca emitié con toda comodidad, segin cuentan sus memorias.

(1) Auténticamente, convicne subrayar, porque en este campo
se cometen dia a dia tremendas falsificaciones. Hay, por ejemplo,
canciones ‘‘rancheras’’ que en los unicos *‘ranchos’ en que se can-
tan son los palenques de gallos y los estudios de grabacion o de
radiodifusién.

(2) Esa clasificacion, producto de la publicidad irresponsable,
es uno de los mds curiosos contrasentidos dc la técnica de canto:
écOmo puede tener nadie todes los timbres vocales al mismo tiem-
po? Una cosa es que una extension extraordinaria de lavoz permita
intentar cualquier agudo o cualquier grave, y otra, muy distinta,
que un timbre ligero pueda sonar apasionado e intenso en la region
grave, o que una voz plena de squillo llegue al agudo con colores
angelicales. Tan absurdo como pretender que un cantante masculi-
no sea simultineamente bajo, baritono y tenor, es pretender que
haya tenores o sopranos ‘‘absolutos’.



CONCLUSION

Hemos concluido nuestros apuntes sobre el uso del principal
medio de comunicacion que tiene el actor con su piblico: su voz.
Pero, atn cuando hubiéramos dominado al maximo todos los capi-
tulos del curso, no hemos terminado nuestra educacion de la voz.
Los recursos innumerables de nuestro érgano vocal sélo se revelan
a lo largo del tiempo, y mediante un inacabable estudio de todos
los momentos y de todas las circunstancias. A este respecto, Como
por lo demis respecto de todos los aspectos del arte teatral, cabe
recordar la frase del eminente baritono de 6pera Riccardo Strac-
ciari, cuando en la cspide de su fama mundial fue interrogado por
un periodista: ¢Cuinto tiempo estudié usted? y €l respondio: Yo
todavia estoy estudiando.

Si realmente tenemos amor a la carrera —ingrata pero esplen-
dorosa— que hemos elegido, que esa sea nuestra divisa y nuestra
realidad. Cada meta alcanzada serd un escalén para elevarnos ain
mis en nuestro poder interpretativo y de comunicacion.

Y no olvidemos tampoco que el teatro es un arma poderosisi-
ma para el moldeo de las personas y de las sociedades: que nunca
utilicemos los dones, grandes o pequefios, que Dios nos ha dado,
para disminuir a nuestros hermanos, sino para levarlos cada vez
mids a su perfeccién humana, social y trascendental.



GUIA DE
PRONUNCIACION
EN IDIOMAS
EXTRANJEROS PARA
CONDUCTORES,
LOCUTORES,
REPORTEROS Y
COMENTARISTAS DE
TELEVISA RADIO



INTRODUCCION

La presente es una gufa de normas muy generales para pronunciar lo mds
correctamente posible en idiomas extranjeros que nos vemos precisados a
usar en nuestras trasmisiones, principalmente cuando se trata de nombres
propios, apellidos y nombres de ciudades o poblaciones,

En ningin caso debemos tomar estas indicaciones como normas definitivas
y Unicas, ya que s6lo se trata de una ayuda para el trabajo diario.

Encontrarin ustedes, sobre todo en los ejemplos, mezcladas letras ma-
yusculas y mindsculas. El uso de la mindscula es para indicar sonidos sua-
ves,

En el caso de combinaciones de letras o formas de pronunciacién no con-
templadas en esta gufa, les suplicamos consultar directamente a Ja Direc-
cion de Desarrolle Cultural de Televisa Radio, responsable de esta guia de
pronunciacian.

Teléfonos: 521-23-12 y 585-64-77 ext. 124
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ALEMAN

El idioma alemdn esta emparentado con ¢l inglés y algunos otros idiomas
centroeuropeos, pero su gramitica es mds complicada y la pronunciacion
no es ficil. Se hablan en el pafs muchos dialectos, pero todos mantienen
las mismas reglas generales.

*

*

La G se pronuncia tomo letra suave, aunque vaya antes de las vo-
cales e, i. Ejemplo: GELSENKIRCHEN {Iglesia de Gelsen) se pro-
nuncia GUELSENKIR]EN

La H se pronuncia como una ] muy suave, casi soplada. Ejemplos:
HERR {sefior) y HEIL {salvacién) se pronuncian JER y jAIL.

La H antes de consonante unicamente, es muda, como en espafiol.

La ] se pronuncia como Y. Ejemplo: JUNG (joven) se pronuncia
YUNG.

La N no existe en alerndn.
La V se pronuncia como F.
La W se pronuncia como V.,

La Z se pronuncia como TS.

LETRAS DOBLES - VOCALES

*

AE (que también puede escribirse A) se pronuncia como E.

AU se pronuncia igual que en espafiol, pero si la a tiene diéresis,
AU, se pronuncia Ol. Ejemplos: BAUM {arbol) se pronuncia
BAUM, pero su plural BAUME ({drboles) se pronuncia BOIME;
FRAU (Sefiora) s¢ pronuncia FRAU, pero FRAULEIN (senorl-
ta) se pronuncia FROILAIN.
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* El s¢ pronuncia Al. Ejemplo: WEIMAR (poblacién importante)
s¢ pronuncia VAIMAR,

* EU s¢ pronuncia Ol. Ejemplo : HEUTE (hoy) se pronuncia
fOITE.

* IE se pronuncia |. Ejempto: VIEL (mucho) se pronuncia FIL.

* OE {que también puede escribirse O) 5e pronunc:a como E cerra-

da. Ejemplo: GOTHE o GOETHE se pronuncia GUETE.

* UE (que tambijén puede escribirse U) se pronuncia entre 1 y U,
predominando esta dltima. Ejemplo: MULLER o MUELLER (fav
maso futbolista alemdn) se pronuncia MiULER.

La vocal al final de Ja palabra SIEMPRE suena. Todas las combinaciones de
vocales no contempladas aquy suenan tal como se escriben, como si fuera
espaiol.

LETRAS DOBLES - CONSONANTES

* La CH suena como . Ejemplo: ICH (yo) sc pronuncia !j.
* La LL suena como L.
* NN, SS. TT, y algunas otras, suenan simplemente como conso-

nante fuerte.
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FRANCES

El francés es una lengua romance. Se les llama “lenguas romances” a las
que proceden del latin.

VOCALES

¥ La E, cuando va seguida por t, esta ultima lctra no suena. Ejem-
plo: ET {y} se pronuncia E.

* La U suena entre | y U, predominando esta dltima: Ejemplo:
LUTE (laid) se pronuncia LiUT.

* La U seguida de n suena como A. Ejemplo: UN (uno} se pronun-
cia AN,

VOCALES DOBLES

* Al se pronuncia como E. Ejemplo: FRANCAIS {francés) se pro-
nuncia FRANCE.

* AU se pronuncia como O. Ejemplo: EAU (agua) se pronuncia O.
Estas tres vocales juntas, LAU, se pronuncian sicmpre como O.
Ejemplo: ROUSSEAU (famoso literato francés) se pronuncia
RUSO.

* EU sc pronuncia entre E y U, predominando fa E, con pronuncia-
cién cerrada y gutural, Ejempto: LYEU {lugar) se pronuncia LiEu.

* Ol sc pronuncia OA. Ejemplo: BOIS {bosgue} se pronuncia BOA.

* QU suena como U cspanola.

* UE sucna como Ul, predominando la 1.
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CONSONANTES

* La B y la V deben pronunciarse marcadamente como B labial y
como V labiodental.

* La C suena como en espaiol {K), salvo en los casos en que va
acompariada de a. CA seguida de consonante suena KA, como ¢n
CARTIER, que se pronuncia KARTIE. Cuando CA no va seguida
por otra consonante suena como S. Ejemplo: CA (pues) se pronun-

cia SA.

* La G seguida de las vocales a, o, u, sucna GA, GO y GU, igual que
en espafiol. Cuando va seguida de las vocales e, i, se pronuncia co-
moY.

* La H es muda como en espariol.

* La ] suena como Y,

* La K,Ja N y la W no existen en francés.

* La X a mitad de palabra sc pronuncia como S. Ejemplo: DIXIEME

(décimo) se pronuncia DISIEM.

CONSONANTES DOBLES

* CH se pronuncia como SH. Ejemplo: CHANT ({canto) sc dice
SHAN.

* GN se pronuncia como N.

* LL se pronuncia siempre como Y,

* PH se pronuncia F. Ejemplo: PHYSIQUE {fisica o fisico) sc pro-

nuncia FISIK.
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Q SEGUIDA DE VOCALES

* QUA no suena la u, se pronuncia KA. Ejemplo: QUARTIER
(barrio) se pronuncia KARTIE.

PARA FINAL DE PALABRA

*

Las consonantes al final de palabra no suenan, con excepcién de
fa N,

Las vocales a final de palabra se pronuncian siempre, con excep-
cion de la E, que no suena a menos que esté acentuada.
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INGLES

El idioma inglés se remonta hacia mediados del siglo V de nuestra era, y
pertenece a la rama teutdnica de la gran familia de lenguas indoeuropeas.

VOCALES

Con excepcidn de la E, las otras cuatro vocales tienen dos sonidos princi-
pales. Cuando van a mitad de palabra, si estdn entre consonantes, se pro-
nuncian como en espafiol; si van seguidas de una consonarnte y la letra e se
pronuncian come diptongo. Ejemplos:

a) ASK (preguntar) se pronuncia ASK; BLLAME (culpar) se pronun-
cia BLEIM.

i} CONSIST (consistir) se pronuncia KONSIST; TIME (hora) se pro-
nuncia TAIM.

o) LOSS (pérdida} sc pronuncia LOS; NOTE (nota) s¢ pronuncia
NOUT.

u) PULL ({jalar} sc pronuncia PUL; CURE ({curar) se pronuncia
KIUR,

* La E final generalmente no se pronuncia.

* Cuando fa | va seguida de las consonantes gn vy gh su pronuncia-

cion es también coma diptongo Al. Ejemplos: CONSIGN {consig-
nar) y TIGHT (apretado) sc pronuncian KONSAIN v TAIT.

* La B tiene también un sonido entre OA, predominando csta dGlti-
ma c¢n uha pronunciacién muy breve, principalmente a principio
de palabra, como en UGLY (feo) que se pronuncia aGLI.

* También tienc 1a U una pronunciacion entre OF, predominando
esta titima, como en CURL (rizo}, quc sc pronuncia KeRL.
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CONSONANTES

*

*

La B y ta V deben pronunciarse marcadamente como B labial y
como V labiodental.

La C suena como S cuando va seguida de e, i, y, ¥y como K cuando
va seguida de cualguier otra letra. Ejemplo: CYCLE (ciclo) se pro-
nuncia SAIKL,

La G suena como Y suave siempre que va seguida de e, y, ¥ en
ocasiones cuando va seguida de i. Con las otras letras suena como
G. Ejemplo: GIGANTIC (gigantesco} se pronuncia yAIGANTIK.

La H suena como | suave. Ejemplo: HAND {mano} se dice jAND.
!

La H, cuando va después de w, se incorpora al sonido de esta le-
tra. Ejemplo: WHAT (qué) se pronuncia UAT.

La } suena como Y fuerte. Ejemplo: JUST {justo) se pronuncia
YaST.

La N no existe en inglés,

La W se pronuncia como U. Ejemplo: WATER (agua) se pronun-
cia UATER.

La X suena como KS. Ejemplo: MEXICO se pronuncia
MEKSICOU.

La Y se pronuncia como Y muy suave, casi como 1, Ejemplo:
YOU {td) se pronuncia yU,

La Z suena como una S con vibracion.

LETRAS DOBLES - VOCALES

%

AE se pronuncia L. Ejemplo: CAESAR (César} se pronuncia
SISAR.
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Al se pronuncia E1. Ejemplo: MAIN (principal) se dice MEIN.

AU se pronuncia como O cerrada. Ejemplo: AUSTRIAN (austrfa-
co) se pronuncia OSTRIAN.

EA se pronuncia generalmente como |, aungue en ocasiones suena
como E. Ejemplos: EARL (conde} se pronuncia ERL, o EARN
{ganar) se pronuncia ERN.

EE se pronuncia | larga. Ejemplo: EEL (anguila) se dice IL.

En El se pronuncian ambas letras a principio de palabra, como
EIGHT {ocho) se dice EIT, o como | cuando van en medio, como
CEILING (techo) se pronuncia SILING.

En EO suenan ambas letras, pronunciindose la E como | abierta
o como E muy cerrada. Ejemplo: GEOGRAPHY (geografia) se
pronuncia YiOGRAFI. En algunos casos muy contados EO se
pronuncia como |, por ejemplo, PEOPLE (gente) se pronuncia
PIPL.

EU se pronuncia como MU, siendo la | suave. Ejemplo: EUROV1-
SION se pronuncia |UROVISHON

{A, combinacién poco frecuente, se pronuncia como AlA. Ejem-
plo TRIANGLE (tridngulo) se pronuncia TRAIANGL.

[E se pronuncia generalmente como | cuando va a mitad de pala-
bra, como en CHIEF (jefe), que se pronuncia CHIF, o como Al a
final de palabra, como en DIE (morir}, que se dice DAI.

10 puede pronunciarse como AlO, como en BIOGRAPHY (bio-
grafia), que se pronuncia BAIOGRAFI, o igual que en espaiiol,
como en VIOLA (instrumento musical}, que se pronuncia
VIOLA.

IU, combinacién paco frecuente, se pronuncia como AlQ. Ejem-
plo: DIURNAL (diurno) se pronuncia DAIORNAL,
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* OA se pronuncia como O. Ejemplo: BOARD {abordar, tabla) se
pronuncia BORD,

¥ OE se pronuncia como |, Ejemplo: OECUMENICAL {ecuménico)
se pronuncia IKIUMENIKL.

* En Ol suenan ambas letras, como en espafiol. Ejemplo: OIL (acei-
te} se pronuncia OlL.,

* OO0 normalmente se pronuncia como U, aungue existen excepcio-
nes, las mds conocidas DOOR (pucrta} y FLOOR ({piso), que se
pronuncian DOR y FLOR.

* OU suena como AU. Ejemplo: OUT (fuera) se pronuncia AUT.

* En UA suenan ambas vocales, como en espaiol. Ejemplo:
QUACK {charlatdn) se pronuncia KUAK.

* UE se pronuncia como si fuera espafiol. Ejemplo: QUESTION
{pregunta) se pronuncia KUESTION.

* Ul suena igual gue en espaiiol. Ejemplo: QUICK (rdpido) se pro-
nuncia KUIK.

* UO suena como UQU. Ejemplo: QUOTE (citar) se pronuncia
KUOQUT.

* La combinacién UU no existe.

TRIPLE VOCAL

Ticne una serie de reglas muy complicadas que no ponemos aquf pues es
dificil que se encuentre esta combinacion en nombres propios o apelli-

dos.

CONSONANTES DOBLES

Nos encontramos en el mismo caso de las vocales triples, con la siguiente
excepcion:
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La combinacion GH es muda cuando va antes de T. Ejemplo:
BRIGHTON (poblacién de Inglaterra) se pronuncia BRAITON.

ESTAS INDICACIONES DE PRONUNCIACION SON MUY
GENERALES, PUES EL INGLES ES UN IDIOMA LLENO DE
ACCIDENTES DIFICILES DE ENUMERAR AQUI.
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ITALIANO

E] italiano es tamibén una lengua romance, y aunque las primeras manifes-
taciones de los dialectos verniculos italianos pueden remontarse al siglo
X, la literatura italiana propiamente dicha s6lo comienza en el sigla X1t

VOCALES

Todas suenan igual que en espafol,

CONSONANTES

*

£

*

La C suena como en espafiol con las vocales a, o, u. Con las voca-
les e, i, suena como CH. Ejemplo: DOLCI (dulces) se pronuncia
DOLCHI

La G suena como en espafiol si va seguida de las vocales a, o, u;
como Y si va seguida de las vocales e, i. Ejemplo: GITANO (g:ta-
no) se pronuncia YITANO.

La H es muda como en espanol.
La ] no existe en italiano, ni ef sonido equivalente,
La N no existe en italiano.

La © suena como K aunque vaya seguida de u 6 i, en cuyo caso
suenan todas las letras. Ejemplo: SQUILLAN (suenan) se pronun-
cia SKUILAN.

La W no existe en italiano.

La Z suena como SS.

CONSONANTES DOBLES

*

CC suena como CH. Ejempios: UCCIDI (matar) PUCCINI {famo-
so compositor) se pronuncian UCHID1 y PUCHINI,
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Cuando CC va seguida de las vocales a, o, suena como K. Ejem-
plo: BOCCA (boca) se pronuncia BOKA.

CCH se pronuncia como K cuando va seguida de e, i. Por ejem-
plo: OCCHI (ojos) se pronuncia OKI.

CH suena como K. Ejemplo: CHINA {China) se pronuncia KINA,

DD suena como D fuerte, ddndole todo su valor a ambas letras, o
como una T suave. Ejemplo: ADDIO (adids) se pronuncia AtlO.

GG seguida de e, i, suena como Y. Ejemplo: REGGENDO (guian-
do) se pronuncia REYENDOQ, como Y argentina.

GH suena como G seguida de u en espafiol y antes de vocal. Ejem-
plo: LAGHETTO (faguito} se pronuncia LAGUETTO.

GL suena como L fuerte. Ejemplo:VOGLIO (quiero} se dice
VOLIO.

GM suena como M fuerte o MM. Ejemplo: ENIGMI (enigma) se
pronuncia ENIMML.

GN suena como N. Ejemplo: MENZOGNA (mentira) sc dice
MENSSONA,

GU seguida de vocal, suenan_ las dos vocales. Ejemplo: SANGUE
(sangre) se pronuncia SANGUE,

LL sueha como L.
MM suenan ambas consonantes.
NN suenan ambas consonantes.

PP suenan las dos consonantes, como en GIUSEPPE (] osé), gue
se pronuncia YIUSEPPE,
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* SC suena como Si:l. Ejemplo: MARESCIALLO (mariscal) se pro-
nuncia MARESHALO,

* SS suenan las dos consonantes.

* TT stenan ias dos consonantes.

* ZZ suena TS. Ejemplo: RAZZA (raza) se pronuncia RATSA.

Como regla general, los plurales femeninos terminan en € vy ios plurales
masculinos en . Ejemplos: MALEDETTA (maldita), MALEDETTE
(malditas}; MALEDETTO (maldito}, MALEDETTI {malditos).

OTROS IDIOMAS

Respecto a los idiomas asiaticos {japonés, chino), y al ruso,
tienen sus propios signos de escritura, ideogramas mas que alfabe-
to en japonés y chino, y alfabeto cirilico en ruso, muy distintos
de! alfabeto arabigo urilizado por nosotros.

Estos idiomas deben escribirse en espanol fonéticamente, sin
tener porque usar ortografia inglesa o francesa. Por ejemplo,
CHAIKOVSKY suena asi en ruso, y asi debemos escribirlo en es-
pafiol, ya que, repetimos, escribimos seglin su sonido fonético. No
tenemos por qué utilizar ortografias extranjeras, como la inglesa
por ejemplo, lengua en que escriben TCHAIKOVSKY.
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